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Pro gradu -tutkielmani taustalla on kiinnostukseni Suomen kuvataiteen kentän sekä sen 
instituutioiden ja toimijoiden roolien, asemien ja lähihistorian tarkasteluun. Tutkimuksellinen 
positioni on bourdieuläisesti motivoitunut – pidän tärkeänä kuvataiteen tuotannon kentän 
toimijoiden tutkimista. Tämä kiteytyy hyvin Pierre Bourdieun seuraavassa ajatuksessa:  
”Eräs taidehistorian päätehtävä olisi kuvata miten syntyy se taiteen tuotannon 
kenttä, joka kykenee tuottamaan taiteilijan taiteilijana.”1  
Kuvataiteen tuotannon kentällä merkityksellisiä toimijoita ovat taiteilijat, taidemuseot, galleriat, 
taidekoulutus, taidekritiikki, media, taiteen rahoittajat, keräilijät ja taiteen tutkimus. 
Taidegallerioilla on keskeinen rooli taiteen portinvartijoina, taiteen esittelyfoorumeina ja taiteen 
välittäjinä yleisölle sekä niin Suomen taidemaailmalle kuin myös yhä lisääntyvästi myös 
kansainväliselle taidemaailmalle. Galleriat osallistuvat keskeisesti (hyvän) taiteen 
määrittelemiseen ja käyttävät sekä suoraan että välillisesti valtaa siinä, ketkä taiteilijat nousevat 
esiin ja menestyvät. Tutkielmani aihevalinnan taustalla on hypoteesi siitä, että galleriakentän 
sekä gallerioiden toiminnan muutokset vaikuttavat siihen, mitä taidetta ja keitä taiteilijoita 
nousee esille. Niin ikään tutkimuskohteen valintaa on motivoitunut se, että galleriakenttää on 
taidehistoriallisen tutkimuksen piirissä tutkittu hyvin vähän.  
 
1.1. Tutkimuskysymykset ja tutkielman rajaus 
 
Tavoitteenani on, että tutkielmani toimii niin Helsingin galleriakenttää ja sen viime 
vuosikymmenten muutoksia koskevana perustutkimuksena kuin myös galleriakentän sisäisten 
positioiden rakentumisen analyysinä. Tutkimuskysymykseni voi tiivistää seuraavasti: 
 1) Millaisia muutoksia Helsingin taidegalleriakentässä, sen toimijajoukossa ja 
gallerioiden toiminnassa on tapahtunut 1980-luvun alkupuolelta 2000-luvun ensimmäisen 
vuosikymmenen loppuun? 
 2) Mitkä ja millaiset galleriat tutkittavan ajanjakson eri vaiheissa ovat muodostaneet 
keskeisten gallerioiden joukon, mihin tämä asema on perustunut ja miten galleriakentän 
sisäiset positiot ovat muuttuneet? 
 
Kentän toimijajoukon muutoksia koskevalla perustutkimuksella tarkoitan konkreettisimmillaan 
sen tutkimista, millaisista toimijoista kenttä on tutkimani aikavälin eri jaksoilla koostunut, 
milloin eri galleriat ovat aloittaneet sekä milloin ja miksi lopettaneet toimintansa. 
Toimijajoukon muutokset ovat tutkielmassani esillä myös galleriakentän positioiden ja niiden 
                                                     
1 Bourdieu 1985 (1980), 187.  
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muutosten tarkastelussa ja tulkinnassa. Positioilla2 tarkoitan yksittäisten gallerioiden ja 
erityyppisten gallerioiden muodostamien ryhmien asemaa galleriakentällä suhteessa toisiin 
gallerioihin ja galleriaryhmiin. Gallerioiden ryhmillä tarkoitan esimerkiksi yksityisiä gallerioita, 
taiteilijaliittojen gallerioita ja taiteilijavetoisia gallerioita. Tämänkaltaisten ryhmien positioiden 
muutoksina tarkastelen esimerkiksi taiteilijaliittojen gallerioiden ja vaihtoehtoisten gallerioiden 
positioissa tapahtuneita muutoksia. Kyseisiä luokituksia ja niihin liittyvää problematiikkaa 
puran tutkielmani toisessa ja neljännessä luvussa. Galleriakentän toimijajoukon muutoksien 
analyysi tulee tutkielmassani esiin myös uusien ja uudenlaisten gallerioiden kentälle tulon 
tarkastelussa. Niin ikään analysoin keskeisinä pidettyjen gallerioiden toiminnan lopettamisen 
vaikutusta muuhun kenttään ja uusien gallerioiden kentälle tuloon.  
 
Tarkastellessani sitä, miten galleriakenttä kokonaisuudessaan on muuttunut, otan huomioon 
myös gallerioiden määrässä, sijainnissa ja gallerioiden toiminnassa tapahtuneet muutokset sekä 
sen, ketkä toimivat galleristeina tai gallerioiden pitäjinä. Uudenlaisilla gallerioilla tarkoitan 
uusia toimintamalleja ja uudenlaisia yhteenliittymiä gallerioiden taustalla. Gallerioiden 
toiminnan muutoksina tarkastelen tutkielmassani sellaisia muutoksia, joilla on olennaista 
merkitystä koko galleriakentälle sekä kentän sisäisten positioiden rakentumiselle. Tällaisia ovat 
muun muassa galleristien ja taiteilijoiden suhteessa tapahtuneet muutokset ja niiden aiheuttamat 
muutokset gallerioiden toiminnassa ja positioissa. Analysoin sitä, mikä vaikutus 
taiteilijavetoisten gallerioiden toiminnalla on ollut muulle galleriakentälle. Niin ikään analysoin, 
miten kansainvälistyminen on muuttanut gallerioiden välisiä positioita. Analysoin myös miten 
1980-luvun lopun ”taidebuumiksi”3 kutsuttu vaihe ja 1990-luvun alun lama vaikuttivat 
galleriakenttään ja gallerioiden välisiin asemiin. Nostan esiin galleriakentän muutosten suhdetta 
tutkimani ajan taiteen murroksiin, kuten taiteen kolmijaon (maalaustaide, kuvanveisto, 
grafiikka) hajoamiseen, uusien taidemuotojen, kuten audiovisuaalisten taiteiden, läpimurtoon 
sekä niin sanottuun postmoderniin käänteeseen taide- ja galleriakentän monipuolistajana ja 
moniarvoistajana.  
 
Galleriakentän muutosten ja toimijoiden perustustutkimus toimii paitsi jo itsessään arvokkaana 
selvityksenä Helsingin galleriakentästä, myös pohjana galleriakentän asemien sosiologiselle 
analyysille. Analyysissäni keskeiseksi nousee se, miten galleriakentän positiot rakentuvat, ja 
                                                     
2 Käytän tutkielmassani rinnakkain termejä positio ja asema. Ymmärrän position asemaa hivenen 
spesifimpänä ilmaisuna toimijan konkreettisesta paikasta kentän valtahierarkiassa aseman ollessa 
yleisemmin jonkin toimijan yleistä asemaa kuvaava ilmaus. Bourdieun suomennoksissa ja Bourdieun 
teoriaa käyttävissä tutkimuksissa on käytetty molempia termejä vaihtelevasti ja osin synonyymeina.  
3 ”Taidebuumi” on aikalaiskirjoittelussa, aiemmassa tutkimuksessa sekä galleristien ja galleriatoimijoiden 
puheessa yleisesti käytössä oleva ilmaus, jolla viitataan 1980-luvun loppuvuosien talouden nousukauden 
aikaiseen vaiheeseen kuvataiteen kentällä ja siihen liittyviin ilmiöihin, kuten taiteeseen sijoittamiseen ja 
kuvataiteen hinnannousuun. (Ks. esimerkiksi Cawén 2009, 7.) 
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ketkä osallistuvat positioiden ja luokitusten määrittelyyn. Gallerioiden positiot kentän sisällä 
vaikuttavat gallerioiden toimintaan ja muun taidekentän, taiteilijoiden sekä taideyleisön 
käyttäytymiseen. Siksi on merkityksellistä tuoda näkyväksi muun muassa median roolia 
arvostettujen gallerioiden määrittäjänä ja galleriakentän toimijoiden luokittelijana.  
 
Alueellisesti tutkielma rajautuu Helsingin galleriakentän tarkasteluun. Tämä rajaus perustuu 
siihen, että Suomen (kuva)taidemaailma ja galleriat ovat pitkälti sijoittuneet Helsinkiin. Myös 
merkittävä osa Suomen kuvataiteilijoista asuu Helsingissä4. Pääkaupunki on kuvataidekentän 
keskus myös siinä mielessä, että menestystä ja uraa rakentavan kuvataiteilijan ikään kuin 
oletetaan ja odotetaan järjestävän näyttelyitä pääkaupungin gallerioissa.5 Bourdieun mukaan 
empiirisessä tutkimuksessa on aina ensin selvitettävä tarkasteltavan kentän rajat. Hän määrittää 
kentän rajojen asettuvan siihen kohtaan, missä kentän vaikutukset lakkaavat.6 Tätä soveltaen 
tulkitsen, että Helsingin galleriakentän ja sen toimijajoukon muutoksien vaikutukset ulottuvat 
pääosin Helsingin alueen sisälle. Rajaan tutkimukseni käsittämään Helsingin taidegallerioita 
myös siitä syystä, että katson niiden muodostavan kentän siinä merkityksessä, että Helsingissä 
toimivat galleriat kilpailevat asemistaan nimenomaan keskenään. Näin ollen katson, että kentän 
rajat ovat myös todellisuudessa alueelliset.  
 
Tutkielmani aikarajausta ohjaa hypoteesi siitä, että 1980-luvun alkupuoli muutti olennaisesti 
Helsingin galleriakenttää ja galleriatoimintaa suhteessa siihen, mitä se oli ollut aiempina 
vuosikymmeninä. Olen perehtynyt galleriakentän toimijoiden vaiheisiin lehtikirjoittelun kautta 
alkaen vuodesta 1980 ja sivuan työssäni 1980-luvun ensimmäisiä vuosia siltä osin kuin se on 
tarpeellista. Tarkemman analyysin kohteeksi ovat työn edetessä hahmottuneet vuodet 1983–
2009. Aikarajausta ohjaa hypoteesi siitä, että vuodet 1983 ja 1984 muodostavat taitekohdan ja 
alkusysäyksen uudelle vaiheelle galleriakentällä. Ars 83 -näyttely vaikutti monella tavalla 
Suomen nykytaiteen ilmapiiriin ja välillisesti myös kuvataiteen kentän toimijoihin, kuten 
gallerioihin. Samoihin aikoihin myös gallerioiden profiloituminen vahvistui ja uudenlaisia 
                                                     
4 Helsingin kuvataiteilijoiden prosentuaalisesta osuudesta Suomen kuvataiteilijoiden määrästä ei ole 
olemassa yksiselitteisiä tilastoja. Eri tilastoissa taiteilijoiden määrittelyssä on lisäksi käytetty eri 
kriteereitä. Tilastokeskuksen väestölaskenta- ja työssäkäyntitilastoissa on mukana vain osa 
kuvataiteilijoista. (Tilastokeskuksen suunnittelija Airi Pajusen sähköposti tekijälle 20.5.2010.) Useissa 
tilastoissa ja tutkimuksissa viitataan taiteilijaliittoihin kuuluvien taiteilijoiden määrään. Esimerkiksi 
vuonna 1986 Helsingissä on tilastoitu asuneen ja työskennelleen 497 taiteilijaliittoihin kuuluvaa 
kuvataiteilijaa koko Suomen luvun ollessa tuolloin 992. (Ks. Helsinkiläiset taiteilijat – taiteilijakunnan 
rakenne ja työ- ja elinolot, Helsingin kulttuuriasiainkeskuksen tutkimus vuodelta 1986). Tässä 
tutkielmassa gallerioiden määrän tilastolähteinä käytetyt Helsingin kaupungin tietokeskuksen 
kulttuuritilastot eivät sisällä tietoja taiteilijoista eikä heidän määrästään. 
5 Helsingissä esiintyminen on jo pitkään ollut kuvataiteilijoiden uran rakentumisen ja apurahojen saannin 
kannalta keskeistä, tätä on analysoinut esimerkiksi taidehistorian tohtori Auli Jämsänen 
matrikkelitaiteilijoita koskevassa väitöskirjassaan. (Jämsänen 2006, 23, 43.) 
Veikko Halmetoja, Helsinki-keskeistä HS 24.8.2004.) 
6 Bourdieu – Wacquant 1995 (1992), 126–128.  
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gallerioita alkoi tulla kentälle. Monet keskeisiksi nousseet galleriat perustettiin tuossa vaiheessa, 
muun muassa Kaj Forsblom avasi Helsingin galleriansa vuonna 1983. Yksi tärkeimmistä 
muutoksen alkuunpanijoista oli Galleria Krista Mikkolan avaaminen vuonna 1984.  
 
Lähden tutkielmani aikarajauksessa liikkeelle siitä olettamuksesta, että 1980-luvun alkupuolelta 
2000-luvun ensimmäisen vuosikymmenen loppuun tultaessa Helsingin galleriakentässä on 
tapahtunut muutoksia, jotka ovat tutkimisen arvoisia, koska ne ovat muuttaneet paitsi 
galleriakenttää ja sen merkitystä kuvataidekentän osana ja välillisesti myös taiteen ja 
taiteilijoiden esilletuloa. Galleriakenttä on tänä aikana monipuolistunut, koska sille on tullut 
uusia ja uudenlaisia toimijoita ja gallerioiden määrä on lisääntynyt. Galleriat ja galleristit ovat 
kansainvälistyneet ja myös toimintamekanismit ovat saaneet kansainvälisiä piirteitä. Kentän 
muutokset ovat tänä aikana tihentyneet erilaisiksi muutosvaiheiksi. Tarkastelen tutkielmani 
kolmannessa luvussa Helsingin galleriakenttää kronologisesti. Päätän tutkielmassani 
tarkastelemani jakson 2000-luvun ensimmäisen vuosikymmenen loppuun. Tarkastelen 
tutkielmani käsittämän aikarajauksen viimeisiä vuosia vuodesta 2002 eteenpäin yleisemmällä 
tasolla kuin vuosia 1983–2002, koska kentän nykytila ja 2000-luvun ensimmäinen 
vuosikymmen sidostuvat toisiinsa. Tänä aikana tapahtuneita muutoksia ei ole mielekästä eikä 
ajanjakson läheisyyden takia mahdollistakaan tarkastella samalla tavalla kuin lähihistorian 
aiempia vaiheita.  
 
Tutkielmassa sivutaan taiteilijoita galleriatoimintaan liittyen, koska taiteilijat ovat olennainen 
osa galleriatoimintaa. Taiteilijoiden näkökulman syvempi tutkiminen jää kuitenkin tietoisesti 
tutkimuskysymyksen ja aineiston ulkopuolelle. Tässä tutkielmassa on tarkoituksena tuoda esiin 
ensisijaisesti gallerioiden näkökulma galleriakentän muutoksiin. Taiteilijoiden ja gallerioiden 
näkökulman vertaaminen muodostaa kuitenkin kiinnostavan tutkimuskysymyksen 
mahdollisessa jatkotutkimuksessa. Myös taidemuseoilla on vaikutusta gallerioiden toimintaan 
muun muassa sen takia, että ne ovat useille gallerioille tärkeitä taiteen ostajia. Galleriat ja 
taidemuseot legitimoivat toiminnallaan taidetta ja osallistuvat siten taidemaailman sisäiseen 
vallankäyttöön. Perehdyn näihin kysymyksiin tutkielman toisessa luvussa.  
 
Olen tietoinen problematiikasta, mikä liittyy tavoitteeseeni tehdä tutkimuskohteeni valinnalla ja 
tutkielmallani näkyväksi gallerioiden roolia kuvataiteen kentässä ja sen lähihistoriassa 
analysoidessani sitä, miten keskeisen gallerian asema määrittyy, ja mitkä toimijat ovat 
milloinkin olleet keskeisiä. Problematiikalla tarkoitan, että positioiden ja niiden muodostumisen 
analysoiminen tuottaa tutkijalle riskin asettua itse positioiden määrittäjän rooliin. Siten 
haasteeni taidehistorioitsijana fokusoituu tutkimuksen refleksiivisyyteen suhteessa käsiteltäviin 
kentän positioihin. Katson, että tutkimuskohteen valinta vaatii rohkeutta ja alinomaista aktiivista 
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reflektiota. Pidän kuitenkin valitsemani aiheen tutkimista tärkeänä. Mielestäni se, että jokin aihe 
on herkkä tai vaikea, ei saisi johtaa siihen, että sitä ei voida tutkia tai, että siitä ei voida sanoa 
mitään. Niin ikään olen tietoinen herkkyydestä, jota tarvitaan käsiteltäessä gallerioiden 
lähihistoriaa ja yhä kentällä olevia toimijoita ja henkilöitä. Katson kuitenkin, että lähihistorian 
tarkastelu on perusteltua myös sen kannalta, että empiiristä aineistoa on tällöin mahdollista 
kerätä toimijoita haastattelemalla. Hahmotan tämän vahvistavan tutkielmani 
perustutkimuksellista otetta ja tavoitettani tallentaa gallerioiden historiaa näkyväksi osaksi 
taidehistorian kirjoitusta.  
 
1.2. Tutkimusaineisto ja tutkimusmenetelmä  
 
Galleriakentästä on Suomessa tehty vain vähän taidehistoriallista tutkimusta. Koska Helsingin 
galleriakentän vaiheita ja historiaa ei ole varsinaisesti kartoitettu, on tutkielmani kentän 
vaiheiden kartoitustyön osalta perustutkimusta ja tutkielman aineisto on siksi keskeisin osin 
empiriaan perustuvaa. Tärkeimpinä lähteinä tutkielmassani ovat tekemäni galleriakentän 
toimijoiden haastattelut sekä gallerioita koskeva leikearkistoaineisto Kuvataiteen 
keskusarkistossa.  
 
Lehtiarkistomateriaalin ja Taide-lehden kirjoittelun roolina on toimia galleriakentän muutoksia 
koskevan perustutkimuksen keskeisenä lähteenä haastattelujen ohella. Lehtikirjoittelun rooli 
lähteenä korostuu, koska Helsingin galleriakentästä ja sen lähihistoriasta ei ole aiemmin tehty 
kartoittavaa perustutkimusta. Tarkoituksenani ei ole ollut käydä läpi gallerioiden 
näyttelykritiikkejä, päähuomio on sellaisessa lehtikirjoittelussa, jossa joko uutisoidaan tai 
analysoidaan kenttää kokonaisuutena, kentän toimijajoukon muutoksia, uusien gallerioiden 
syntymistä, keskeisten gallerioiden toiminnan loppumista ja kentän sisäisiä asemia. 
Tavoitteenani on myös jäljittää, mitä gallerioita lehtikirjoittelussa milloinkin on nostettu 
keskeisten gallerioiden tai esimerkiksi vaihtoehtoisten gallerioiden positioihin. Kuvataiteen 
keskusarkiston leikearkisto käsittää jokseenkin kattavasti leikkeitä useista kotimaisista sanoma- 
ja aikakausilehdistä. Mukana on paitsi kritiikkejä gallerioiden näyttelyistä myös paljon 
galleriatoimintaa, galleriakenttää ja galleriatoimijoita käsitteleviä artikkeleita ja kirjoituksia. 
Taide-lehden artikkelit eivät ole mukana leikearkiston materiaaleissa, siksi olen käynyt erikseen 
läpi kaikki lehden vuosikerrat vuosilta 1980–2009. Olen käynyt tämän aineiston läpi pääosin 
ennen galleriakentän toimijoiden haastattelujen tekemistä, tarkoituksenani on siten myös ollut 
taustoittaa tekemiäni haastatteluja.  
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Olen haastatellut tutkielmaani varten helsinkiläisten gallerioiden galleristeja, näyttelysihteereitä 
tai toiminnanjohtajia tai muita gallerian edustajia. Heidän tutkielmassa edustamiensa 
gallerioiden joukko koostuu tutkimani ajanjakson aikana toimineista erityyppisistä keskeisiksi 
tulkittavissa olevista tai jossain vaiheessa keskeisinä olleista gallerioista. Useat haastateltavat 
ovat kentällä pitkään toimineita henkilöitä, joilla on perspektiiviä kenttään myös oman gallerian 
ulkopuolelle. Haastateltavien joukossa on myös kaksi galleristia, jotka ovat toimineet Galleristit 
ry:n puheenjohtajina.7 Tutkielmassa käsitellään tarvittavassa määrin myös gallerioita, joitten 
edustajat eivät ole kuuluneet haastateltavien joukkoon. Hypoteesini siitä, mitkä galleriat ovat 
keskeisiä gallerioita, perustuu seuraaviin tekijöihin: gallerioita koskeva kirjoittelu sanoma- ja 
aikakauslehdissä ja Taide-lehdessä, lukuisat keskustelut taidekentän eri toimijoiden kanssa sekä 
haastateltavien joukon tarkistaminen haastatteluprosessin alkuvaiheessa lumipallomenetelmää8 
käyttäen. Käytännössä tämä on tarkoittanut muutamien gallerioiden lisäämistä haastateltavien 
joukkoon ensimmäisessä vaiheessa tehtyjen haastattelujen pohjalta liittyen siihen, mitä 
gallerioita näissä haastatteluissa on noussut esiin kentän kannalta keskeisinä tai kiinnostavina. 
Olen tietoinen siitä, että gallerioiden valinta ei ole absoluuttinen totuus keskeisistä gallerioista. 
Analysoin keskeisen gallerian määrittymisen problematiikkaa tutkielman toisessa ja neljännessä 
luvussa.  
 
Erityyppisillä gallerioilla tarkoitan tutkielmassani gallerian erilaista omistuspohjaa tai taustaa. 
Tarkasteltavat galleriat oli tutkielman alkuvaiheessa ja haastattelukysymyksiä laadittaessa 
jaoteltu seuraaviin kolmeen ryhmään: 1) yksityiset galleriat, 2) taiteilijaliittojen galleriat ja 
Helsingin taidemuseoon kuuluva Kluuvin galleria sekä 3) taiteilijakollektiivien, yhdistysten ja 
osuuskuntien galleriat. Tämä jaottelu on tutkimuksen kuluessa ja tutkimustulosten hahmottuessa 
päivitetty seuraavaksi jaotteluksi: 1) yksityiset galleriat ja 2) muut galleriat. Jälkimmäinen 
ryhmä pitää sisällään alkuperäisen jaottelun ryhmät 2. Ja 3. Jaottelu muuttui tutkielman edetessä 
siitä syystä, että muutamat galleriat ovat vaikeasti määriteltävissä aiemman jaottelun ryhmien 2. 
Ja 3. välillä.9 Käsittelen liittojen gallerioita ja taiteilijavetoisia gallerioita kuitenkin jossakin 
määrin erillisinä ryhminä siltä osin, kuin se positioiden analyysin kannalta on relevanttia. 
Tarkoituksena ei ole varsinaisesti tehdä vertailevaa tutkimusta erityyppisten gallerioiden välillä, 
vaan analysoida monipuolisen haastateltavien joukon avulla sitä, millaisia muutoksia Helsingin 
galleriakentällä, gallerioiden toiminnassa ja kentän positioissa on tutkimallani ajanjaksolla ollut. 
                                                     
7 Galleria Brondan galleristi Kaisu Rehbinder oli Galleristit ry:n puheenjohtaja 1990-luvulla ja Galleria 
BE’19:n Kirsi Niemistö-Smedberg on toiminut samassa tehtävässä 2000-luvulla. 
8 Lumipallomenetelmää on käytetty aihetta sivuavissa aiemmissa tutkimuksissa. (Ks. esim. Karttunen 
2009, 45 ja Jyrämä 1995, 43.)  
9 Lisäksi muutamien gallerioiden osalta joko toiminnan virallinen muoto tai toiminnan sisältö on 
muuttanut luonnettaan tarkasteltavan ajanjakson aikana siten, että kyseisten toimijoiden luokittelu olisi 
ollut aiemman jaottelun mukaisesti hankalaa ja osin väkinäistä. 
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Haastateltavien määrä on suuri, koska käsittelen kenttää kokonaisuutena. Olen tutkielmaa varten 
haastatellut seuraavana lueteltujen gallerioiden edustajia (suluissa gallerian toimintavuodet): 
 
Yksityiset galleriat: Galerie Anhava (1991–), Galerie Artek (1935/1950–1997/199910), Galerie 
Kaj Forsblom / Galerie Forsblom (1983–1996, 1997–), galleri leena kuumola11 (1996–2005), 
Galleria Artina (1990–2006), Galleria BE´19 (1989–), Galleria Heino (2002–), Gallery Kalhama 
& Piippo Contemporary (2008–), Galleria Kari Kenetti (1997–2002), Galleria Krista Mikkola ja 
Mikkola & Rislakki / Galleria Krista Mikkola (1984–1990, 2001–2009), Galerie Pelin (1981–
1997), Galleria Bronda (1978–) ja Taidesalonki (1915–).  
Muut galleriat: Forum Box (1999–), Taidegraafikoiden galleria / Galleria G (1968–), Huuto -
galleriat (2002–), Galleria Jangva (1994–), Kluuvin galleria (1968–), MUU ry / MUU galleria 
(1987–), Galleria Sculptor (1979–), Taidemaalariliiton galleria / tm galleria (1967–) ja Vanhan 
galleria (1980–1993).  
 
Haastatteluaineisto kattaa 22 galleriaa, haastatteluja olen tutkielmaa varten tehnyt yhteensä 28.12 
Haastatelluista 13 edustaa yksityistä galleriaa ja 15 muun muotoista galleriaa. Liittojen 
gallerioiden, Huuto -gallerioiden, Forum Boxin ja Vanhan gallerian osalta olen haastatellut 
kahta eri henkilöä ajallisen ulottuvuuden parantamiseksi. Haastattelut on toteutettu tapaamalla 
haastateltavat henkilökohtaisesti, mikäli se on ollut mahdollista.13 Haastattelut olivat kestoltaan 
40 minuutista kahteen ja puoleen tuntiin, keskimäärin noin tunnin mittaisia. Tutkielman tekijä 
on nauhoittanut ja litteroinut haastattelut. Haastatteluista litteroitua materiaalia kertyi yli 400 
sivua. Tämän tutkielman rajoissa on mahdollista hyödyntää haastatteluissa käsitellyistä asioista 
vain osa, kuitenkin myös ne osat haastatteluista, joihin ei suoraan viitata, ovat auttaneet 
muodostamaan kokonaiskuvaa käsiteltävästä kentästä ja sen vaiheista. Tutkielmassa 
haastatteluihin viitataan haastateltavan henkilön nimellä silloin, kun kyseinen asia tai kysymys 
liittyy suoraan haastateltavan edustamaan galleriaan, muissa tapauksissa viittaus tehdään 
anonyymisti. Haastateltavat ovat olleet tästä periaatteesta tietoisia haastatteluja tehtäessä. 
Anonyymisuus on tarpeen käsiteltäessä kentän sisäisiä positioita ja hierarkioita. Viitattaessa 
yksittäisiin haastatteluihin anonyymisti tuodaan esiin kuuluuko kyseinen haastateltu ryhmään 
                                                     
10 Galerie Artekin aloitusvuodeksi on toistuvasti lehtikirjoittelussa määritelty vuosi 1950, jolloin Galerie 
Artek perustettiin vuonna 1935 perustetun Artekin tytäryhtiöksi ja näyttelytoiminta sai omat tilat. Sitä 
ennen Artekilla oli ollut taidenäyttelytoimintaa Artekin myymälän yhteydessä 1930-luvulta alkaen. (Ks. 
Fritze 1990) Galerie Artek fuusioitui Galerie Anhavan kanssa vuonna 1997, Galerie Artekin itsenäinen 
näyttelytoiminta jatkui vuoteen 1999 asti.  
11 Gallerian virallinen kirjoitusasu oli galleri leena kuumola. 
12 Yksi haastattelupyynnön saaneista henkilöistä kieltäytyi haastattelusta ja lisäksi kahta henkilöä ei 
tavoitettu. Luettelo haastatelluista henkilöistä löytyy tutkielman lähteistä.  
13 Yksi haastattelu on tehty puhelimitse, yksi internetpuheluna, yksi sähköpostitse.  
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yksityiset galleriat (YG) vai muihin gallerioihin (MG). Haastatelluille etukäteen toimitettujen 
puolistrukturoitujen kysymysrunkojen pohja on tutkielman liitteenä (LIITE 1.). 
 
1.3. Teoreettinen näkökulma ja keskeiset käsitteet 
 
Tutkielman teoreettinen näkökulma on taiteensosiologinen ja perustuu Pierre Bourdieun 
teoriaan. Näkökulman valinta liittyy hypoteesiini tutkimuskohteen roolista ja vaikutusvallasta 
kuvataiteen tuotannossa ja välittämisessä ja sitä kautta myös taiteen historiassa. Bourdieun 
teoria soveltuu tutkielmani näkökulmaksi erityisesti hänen kenttää koskevan teoriansa osalta. 
Katson, että galleriakentän, kentän toimijoiden ja positioiden taidehistoriallinen tarkastelu on 
hedelmällistä bourdieuläisen näkökulman tuoman käsitteistön ja kysymyksenasettelun avulla. 
Taiteen historian tarkastelussa otetaan siten huomioon gallerioiden merkitys taiteen tuotannossa 
ja välittämisessä. Taiteilijan esillepääsy, taiteilijan ammatissa toimiminen, teoksien arviointi, 
esittäminen ja välittäminen ovat sosiaalisen maailman osa – taide ei synny itsestään eikä ole 
laajasti ajateltuna olemassa irrallaan taiteen kentästä.  
 
Bourdieun teoriaa on jollakin tasolla sovellettu tai siihen on vähintäänkin viitattu suurimmassa 
osassa gallerioita sivuavaa tai koskevaa aiempaa tutkimusta.14 Hypoteesini siitä, miksi 
gallerioita taiteen tuotannon ja välityksen yhtenä osatekijänä on merkityksellistä tutkia, liittyy 
Bourdieun näkemykseen siitä, minkä tulisi olla taiteen sosiologiassa keskeistä. Bourdieu on 
esitelmässään ”Mutta kuka on luonut luovan työn tekijät”15 kritisoinut taiteen sosiologiaa 
liiallisesta keskittymisestä taiteen kulutuksen analyysiin ja taiteen tuotannon ja rekrytoinnin 
sivuuttamisesta sosiologisen analyysin keskeisinä kohteina. Hän määrittää, että sosiologian 
tulisi ottaa kohteekseen myös ne tahot, jotka taiteilijoiden lisäksi osallistuvat taiteen tuotantoon 
ja määrittävät taiteilijaksi valikoitumista. Bourdieu mainitsee tällaiseksi kohteeksi muun muassa 
gallerioiden johtajat.16 Katson, että tutkielmani tutkimuskohteen valinta jo itsessään on 
bourdieuläisesti orientoitunut – siten myös Bourdieun teorian käyttö tutkielman teoreettisena 
viitekehyksenä tuntuu luontevalta. Teorian rooli tulee työssäni esiin erityisesti käyttämieni 
käsitteiden tasolla. Bourdieun käsitteet toimivat tutkielmassani havainnoinnin, kartoittamisen ja 
analyysin työkaluina. Bourdieulle olennaista on osoittaa, kuinka taiteen tuotannon kenttä on 
                                                     
14 Auli Jämsänen viittaa väitöskirjassaan siihen, että Bourdieun teoriaa on kansainvälisesti sovellettu 
suuressa osassa taiteen tuotantoa koskevaa tutkimusta 1990-luvulta lähtien (Ks. Jämsänen 2006, 19). 
Kotimaisissa tutkimuksissa ja opinnäytteissä, jotka ovat tämän tutkielman lähteinä ja kirjallisuutena, 
Bourdieutä soveltavat selvimmin Cawén, Hjelm, Karttunen, Linnovaara ja Sakari. Bourdieun teoriaan 
viittaavat myös Jyrämä, Hyrkäs, Engdahl ja Jämsänen.  
15 Teksti on osa Bourdieun suomennettua teosta Sosiologian kysymyksiä (tässä tutkielmassa: Bourdieu 
1985). 
16 Bourdieu 1985 (1980), 177–178, 186.  
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historiallisesti muotoutunut, ja millaisia taloudellisia ja sosiaalisia ehtoja taiteen kentän 
muotoutumiseen liittyy.17 Hänen mukaansa kentällä käytävä taistelu siitä, kuka saa määrätä 
kentällä kulloinkin pätevät arviointimuodot, luo kentän historian ja aikarakenteen.18 Siten 
hahmotan galleriakentän muutoksien tutkimisen olevan sen tutkimista, miten galleriakentällä on 
taisteltu asemista ja oikeudesta määrittää taidetta rakentuen keskeisen gallerian positioon. 
 
Bourdieun tuotannosta tutkielmalleni keskeisiä ovat seuraavat teokset: Järjen käytännöllisyys: 
toiminnan teorian lähtökohtia (1998), Konstens Regler – Det litterära fältets uppkomst och 
struktur (2000), Refleksiiviseen sosiologiaan: tutkimus, käytäntö ja yhteiskunta (1995), 
Sosiologian kysymyksiä (1985) ja artikkeli Klassikot ja arvonsa menettäneet (1977) sekä 
suomalainen artikkelikokoelma Minä ja Bourdieu: Näkökulmia Bourdieun sosiologiaan (2006). 
Näissä kirjoituksissa käsitellään kenttää ja siihen liittyviä kysymyksiä tutkielmani kannalta 
relevantein osin. Keskeisiä käsitteitä työssäni ovat kenttä, taidekenttä, galleriakenttä, positio, 
kentällä käytävä taistelu asemista, habitus sekä pääoma ja sen lajit.  
 
Käytän taidegallerioiden ja kuvataiteen instituutioiden tarkastelussa käsitettä kenttä ja siitä 
johdettuja käsitteitä kuvataiteen kenttä ja galleriakenttä. Taiteen instituutioista ja toimijoista 
puhuttaessa käytetään yleisesti myös käsitettä taidemaailma. Kentän ollessa bourdieuläisen 
teorian keskeinen käsite taiteesta ja kulttuurista puhuttaessa on taidemaailma keskeinen käsite 
institutionaalisessa taideteoriassa. Taidemaailman käsitettä käytetään usein hyvin laajasti ja 
väljästi viittaamaan taiteeseen liittyviin toimijoihin.19 Taidemaailma voidaan määritellä 
esimerkiksi väljäksi verkostoksi, joka koostuu alakulttuureista ja jota pitää koossa yhteinen usko 
taiteeseen.20  
 
Taiteensosiologisesta institutionaalisen tutkimuksen teoriasta kirjoittaneen Erkki Seväsen 
mukaan käsitteet instituutio, järjestelmä, taidemaailma ja taiteen kenttä viittaavat kaikki taidetta 
ylläpitävään sosiaalisen toimintaan ja liittyvät tutkimukselliseen pyrkimykseen yrittää selittää ja 
ymmärtää taide-elämää ja sen toimintoja.21 Seväsen mukaan taiteen instituutioita ja järjestelmää 
sekä taidemaailmaa tai taidekenttää koskeva tutkimus on Suomessa pohjautunut pitkälti Howard 
S. Beckerin, Pierre Bourdieun, Arthur C. Danton ja George Dickien teoriaan. Sevänen 
määrittää, että oltaessa kiinnostuneita taiteen sosiologisen tutkimuksen soveltamisesta 
taideinstituution historiallisiin aspekteihin, jäävät Becker ja Dickie syrjään sillä heidän 
                                                     
17 Bourdieu 1985 (1980), 187–188.  
18 Pierre Bourdieu, Klassikot ja arvonsa menettäneet. Taide 1/1987.  
19 Becker 1982, x. 
20 Thornton 2009, xi.  
21 Sevänen 1998, 16, 19. 
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ajattelunsa on pitkälti epähistoriallista.22 Danton käsitys taidemaailmasta korostaa 
taidemaailman roolia taidekäsityksen ylläpitäjänä ja siten sen määrittäjänä, mikä on taidetta. 
Dickie hahmottaa taidemaailman päätöksentekoverkostoksi, jossa taidemaailman toimijat 
ylläpitävät rajaa taiteen ja ei-taiteen välillä.23 Beckerin näkökulma on edellisiä 
käytännönläheisempi, hän viittaa termillä taidemaailma niiden ihmisten verkostoon, jotka 
laajasti ajateltuna osallistuvat taiteen tuotantoon ja tuottamisen olosuhteisiin. Näin mukana on 
laaja joukko ihmisiä, joiden toiminta on välttämätöntä taiteen tuottamiselle, aina esimerkiksi 
taiteilijatarvikkeiden välittäjistä lähtien.24 Sevänen määrittää Bourdieun kenttäteorian ansioksi 
suhteessa edellä mainittuihin teoreetikkoihin sen, että Bourdieun kenttäteorian avulla on 
mahdollista eritellä ja analysoida järjestelmän sisäisiä status- ja valtasuhteita.25 Mielestäni 
taidemaailman käsite on käyttökelpoinen silloin, kun viitataan kuvataiteeseen liittyviin 
henkilöihin, toimijoihin ja instituutioihin yleisellä tasolla. Kentän käsite soveltuu tutkielmassani 
taidemaailman käsitettä tarkemmaksi työkaluksi. Käytän siten tietoisesti bourdieuläistä käsitettä 
taidekenttä enkä käsitettä taidemaailma. Kentän käsite sidostuu tutkielmassani erityisesti 
gallerioiden muodostamaan kenttään ja sen sisäisiin suhteisiin ja asemiin.  
 
Kentällä ja sillä harjoitettavalla pelillä ja sen sääntöjen hallinnalla on keskeinen osa Bourdieun 
teoriassa ja ajattelussa. Hän määrittää kentän olevan samasta asiasta kilpailevien henkilöiden ja 
instituutioiden pelialue ja autonominen sosiaalisen toiminnan alue, jonka omat pelisäännöt 
määrittävät kentällä arvokkaan pääoman arvoa. Jokaisella kentällä käydään taistelua sen omien 
lakien puitteissa. Bourdieun kenttä on suhteiden kenttä, jossa hallitsevat ne, joilla on eniten 
kyseisen kentän erityispääomaa. Kentälle pääsylle on rajoitteita – sisäänpääsy edellyttää 
tiettyjen sääntöjen omaksumista ja hallitsemista ja sen osoittamista.26 Kenttä on myös sen 
jäsenten asemien välisten objektiivisten suhteiden verkosto. Kentän jäsenet koettavat erottautua 
kilpailijoistaan ja saavuttaa monopoliaseman jollakin kentän alasektorilla.27 Bourdieulle kentän 
rakenne on taistelussa mukanaolevien toimijoiden ja instituutioiden voimasuhteiden tila.28 
Kenttä koostuu joukosta tiettyjen pääoman muotoihin perustuvien positioiden välisistä 
historiallisista suhteista. Toimijoiden positiot hahmottuvat suhteessa toisiin kentän toimijoihin 
ja niiden positioihin kentän rakenteessa. Kenttä sosiaalinen tilana muodostuu siten asemien 
rakenteesta, jossa jokaista positiota määrittää paikka, jonka se ottaa pääomien jakaumassa.29 
Kulttuurin tuotannon kentällä on kyse kamppailusta ”klassikoiden” ja uusien tulokkaiden 
                                                     
22 Sevänen 1998, 8, 12.  
23 Sevänen 1998, 13–14. 
24 Becker 1982, x–xi, 3, 34, 134 
25 Sevänen 1998, 115. 
26 Bourdieu 1985 (1980), 8, 11–12. 
27 Bourdieu – Wacquant 1995 (1992), 125–127. 
28 Bourdieu 1985 (1980), 106.  
29 Bourdieu 1998 (1994), 15, 25; Bourdieu 2000 (1992), 335; Kivinen 2006, 250. 
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välillä. Tässä kamppailussa epookkia edustavat ”klassikot” ja avantgardea edustavat uudet 
tulokkaat kamppailevat siten, että kentällä ennestään toimivat haluavat puolustaa asemiaan 
uusien tulokkaiden ollessa kiinnostuneita vallankumouksesta. Kenttä saa paikkansa ajassa sillä 
käytävän kamppailun kautta.30 Galleriakentän muutosten tarkasteleminen on tutkielmassani 
siten myös kentän toimijoiden välisten voimasuhteiden analyysiä ja kentällä keskeisen pääoman 
ja sen muutoksien analysoimista.  
 
Taidegallerian31 määrittelyssä nojaudun pääpiirteiltään valtakunnallisen gallerioiden 
yhdistyksen Galleristit ry:n määritelmään taidegalleriasta. Sen mukaan galleria on vakituisessa 
osoitteessa ympärivuotisesti toimiva näyttelytila ja uusimman kuvataiteen näyttämö, jossa 
vieraileminen on yleisölle ilmaista. Taidegalleria on ammattimaisesti hoidettu taiteen 
esittelyfoorumi taiteilijoille.32 Taidegallerian voi periaatteessa perustaa kuka vain. Taiteen 
kentällä mitä tahansa näyttelytoimintaa ei kuitenkaan pidetä galleriatoimintana. 
Taidegalleriatoiminta ja muu näyttelytoiminta tai yksinomaan taiteen myyntiin keskittyvä 
toiminta eroavat siten toisistaan. Tutkielmassa tarkastelun ulkopuolelle jäävät sellaiset toimijat, 
jotka esimerkiksi joissakin tilastoissa saattavat esiintyä gallerioiden joukossa, mutta jotka 
kentän sisällä katsotaan kuuluvaksi taidekauppoihin eikä gallerioihin, joilla nähdään olevan 
taiteen edistämiseen liittyviä pyrkimyksiä.  
 
Gallerioita koskevassa kirjoittelussa ja gallerioiden toiminnan tilastoinnissa määritellään usein, 
että taidegalleriassa esitellään pääsääntöisesti ammattitaiteilijoiden teoksia.33 Tässä työssä 
tarkoitan taidegallerialla nimenomaan ammattimaiseen kuvataiteeseen keskittyviä gallerioita ja 
siten tarkastelun ulkopuolelle jäävät pääosin harrastelijataidetta esittelevät galleriat ja muut 
näyttelytilat. Ammattitaiteen ja ammattitaiteilijan käsitteiden määrittymisen problematiikkaa 
ovat tutkineet muun muassa taidehistorioitsija Auli Jämsänen matrikkelitaiteilijoita koskevassa 
taidehistorian väitöskirjassaan sekä taiteilijuuden määrittelyä taiteilijan asemaa koskevissa 
tutkimuksissa yhteiskunta- ja kulttuuripolitiikan alan väitöskirjassaan analysoinut tutkija Sari 
Karttunen.34 Tämän työn puitteissa en syvenny ammattitaiteilijuuden määrittelyyn tämän 
syvemmin, olen kuitenkin tietoinen ammattitaiteilijuuden ja amatööriyden käsitteiden 
sisältämästä problematiikasta.35 Toisinaan gallerian kriteereihin on liitetty määre 
                                                     
30 Bourdieu 2000 (1992), 237–238.  
31 Gallerioiden nimissä esiintyy sana galleria eri muodoissa, käytössä on ranskalaistaustainen ”Galerie”, 
suomenkielinen ”Galleria”, ruotsinkielinen ”Galleri” ja englanninkielinen ”Gallery”. Näistä kaksi 
ensimmäistä ovat tutkielmassa tarkasteltujen gallerioiden nimissä yleisimmät kirjoitusasut gallerialle. 
32 Galleristit ry:n www-sivu 31.12.2009.  
33 Ks. muun muassa Askelo 2005, 51.  
34 Jämsänen 2006; Karttunen 2002. 
35 Ammattimaisella kuvataiteella viitataan tavallisesti sellaisten kuvataiteilijoiden tuotantoon, jotka ovat 
kuvataidetta työkseen tekeviä ja useimmiten taidekoulutuksen käyneitä tai parhaillaan taidekoulussa 
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ammattimaisesta liiketoiminnasta.36 Tässä tutkielmassa tarkastelen koko galleriakenttää siten, 
että mukana ovat yksityisten gallerioiden rinnalla taiteilijajärjestöjen ja -liittojen galleriat sekä 
erilaiset taiteilijavetoiset galleriat. Voidaan ajatella, että galleriat toimivat samalla kentällä 
yhteisiä pelisääntöjä noudattaen. Siten on perusteltua tarkastella gallerioiden toimintaa ja 
gallerioiden historiaa käyttäen keskeisenä lähestymistapana galleriakentän käsitettä. Lähden 
liikkeelle hypoteesista, että galleriat, paitsi toiminnallaan muodostavat galleriakentän, ovat 
myös samalla kuvataiteen kentän ja laajemmin ajateltuna taiteen kentän osa-alue tai alakenttä. 
Galleriakenttä koostuu erilaisista gallerioista muodostaen heterogeenisen toimijajoukon.  
 
Kentän ohella toinen Bourdieun keskeinen käsite on habitus. Habitus tarkoittaa sisäistettyjä ja 
hankittuja suhtautumisen, toiminnan, tekemisen ja olemisen tapoja – dispositioita. Bourdieulle 
yhteiskunta on olemassa instituutioina ja hankittuina dispositioina eli habituksina.37 Habitus on 
biografisen kokemuksen tuote ja siksi kahta samanlaista habitusta ei ole olemassa, mutta niitä 
voidaan kuitenkin ryhmitellä habitustyyppien ja luokkahabituksien avulla.38 Habituksen käsite 
liittyy kentän käsitteeseen siten, että habitus tarkoittaa kannanottoa siihen, miten yksilö 
konstruoi ja ymmärtää kentän käytännöt ja niiden logiikan. Habitus on tiiviissä tiedollisessa 
suhteessa kenttään siten, että sen avulla yksilö jäsentää kentän itselleen merkitykselliseksi 
maailmaksi.39 Habituksen kautta kentän toimijat sisäistävät kentän ominaisrakenteen ja 
rakenteistavat kenttää koskevat havaintonsa ja kentällä toimimisen.40 Habitukset pohjautuvat 
toimijoiden asemiin kentällä tuottaen samaan aikaan eroja.41 Tutkielmassani habituksen käsite 
toimii yhtenä näkökulmana purkaa gallerioiden ja galleristien asemien rakentumista ja 
muutoksia. Lähtökohtanani on ajatus siitä, että galleriakenttä pitää sisällään paitsi kentällä 
toimivia instituutioita – gallerioita, galleristeja ja gallerioiden taustalla olevia toimijoita – myös 
näiden toimijoiden habituksia ja positioita.  
 
Kolmas Bourdieun keskeisistä käsitteistä on pääoma. Bourdieun mukaan empiirisessä 
tutkimuksessa on aina ensin selvitettävä mitkä pääoman lajit ovat kentällä aktiivisia.42 Bourdieu 
jakaa pääoman kolmeen lajiin: kulttuurinen pääoma, taloudellinen pääoma ja sosiaalinen 
pääoma. Taloudellinen pääoma on hahmotettavissa rahaksi, varallisuudeksi ja ominaisuuksiksi, 
                                                                                                                                                           
opiskelevia taiteilijoita. Tutkielmassa käsitellyistä gallerioista suuri osa esittää pääosin nämä kriteerit 
täyttäviä taiteilijoita. Kuitenkin mukana on myös sellaisia gallerioita, joiden näyttelyohjelmassa on ollut 
myös taidekoulutuksen ulkopuolelta tulleita tai muilla tavoin määritelmästä poikkeavia taiteilijoita.  
36 Esimerkiksi Sini Askelon artikkeli Taidegalleriat ja näyttelytilat, julkaisussa Kulttuuri ja taide 
Helsingissä 2004. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen julkaisuja 2005:3, 51. 
37 Bourdieu 1985 (1980), 47.  
38 Bourdieu 1985 (1980), 82.  
39 Bourdieu – Wacquant 1995 (1992), 151, 158–167.  
40 Bourdieu 1998 (1994), 136. 
41 Bourdieu 1998 (1994), 18.  
42 Bourdieu – Wacquant 1995 (1992), 126–128.  
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jotka ovat vaihdettavissa rahaksi.43 Se on myös resursseja statuskilpailussa ja siten kilpailuetua 
toisiin toimijoihin nähden.44 Taloudellinen menestys edellyttää sen tapahtumista kentän omien 
lakien puitteissa.45 Siten gallerian taloudellinen menestys tai se, että galleria myy hyvin tulee 
arvostetuksi vain, mikäli gallerian toiminta on myös taiteellisin mittapuin arvostettua. 
Hahmotan gallerioiden taloudellisen pääoman olevan oman varallisuuden, rahoittajien ja 
rahoituksen sekä omien toimitilojen muodostamia resursseja toiminnalle. Taloudellinen pääoma 
ei yksin saa aikaan keskeistä positiota, mutta muodostaa kilpailuedun suhteessa kentän muihin 
toimijoihin. Bourdieun teoriassa kulttuurinen pääoma hahmottuu tietona oikeanlaisista 
toimintatavoista, joita voidaan käyttää keskeiseen asemaan pääsemiseksi. Kulttuurinen pääoma 
on periytyvää ja siirrettävää.46 Kulttuurin tuotannon kentällä kulttuuripääoma tarkoittaa taiteessa 
menestymisen edellyttämiä taitoja ja tietoa. Katson, että gallerialle kulttuurista pääomaa on 
kentän toimintatapojen tuntemus, kyky tunnistaa ja nostaa esiin keskeistä taidetta ja taiteilijoita, 
kyky taiteilijoiden lanseeraamiseen ja aseman edistämiseen sekä kentällä toimimalla hankittu 
osaaminen ja arvostus. Bourdieun sosiaalinen pääoma on suhteiden ja verkostojen kautta 
saatavaa etua ja resursseja.47 Katson gallerioiden sosiaalisen pääoman olevan verkostoja ja 
suhteita taiteilijoihin, museoihin, ostajiin, keräilijöihin ja mediaan.  
 
Kentällä toimijat tekevät investointeja, jotka liittyvät aina tiettyyn pelitilanteeseen.48 Bourdieun 
pääoma-ajattelussa kentän pelaajilla on keskenään eri määrä eri pääoman lajeja. Pelaajat tekevät 
päätelmiä toisten pelaamisesta kentällä ja omaksuvat siten kentän pelisääntöjä.49 Ihmiset 
toimivat sosiaalisen maailman kentillä vahvistaen sitä pääomaa ja niitä ominaisuuksiaan, jotka 
sillä hetkellä ovat arvokkaimpia kyseisellä kentällä. Taiteen kentällä erityispääomaa on muun 
muassa kyky määrätä, mikä on hyvää taidetta.50 Kentällä kulloinkin aktiiviset voimat 
määrittävät kentällä kulloinkin arvokkaan pääoman. Pääoma antaa valtaa suhteessa kenttään.51 
Pääomat ovat keskenään vaihdannaisia. Sosiaalinen pääoma voi muuttua taloudelliseksi 
pääomaksi ja päinvastoin – näin kentän toimijoiden sosiaalinen kanssakäyminen voi muodostua 
keskeiseksi taloudellisen pääoman muodostajaksi.52 Kulttuurituotannon kentällä legitiimiä 
pääoman kertymistä tuottajalle on nimen ja aseman kerryttäminen, joka tuo oikeutusta taiteen 
valitsijan ja esiintuojan roolille. Taloudellinen pääoma on kulttuurin tuottajalle arvokasta silloin, 
                                                     
43 Purhonen – Rahkonen – Roos 2006, 35. 
44 Sulkunen 2006, 137. 
45 Bourdieu 2000 (1992), 227.  
46 Purhonen – Rahkonen – Roos 2006, 35. 
47 Purhonen – Rahkonen – Roos 2006, 35. 
48 Bourdieu 1985 (1980), 50.  
49 Bourdieu 1985 (1980), 70.  
50 Bourdieu 1998 (1994), 11–12.  
51 Bourdieu – Wacquant 1995 (1992), 129. 
52 Bourdieu 1985 (1980), 67–68.  
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kun se konvertoituu symboliseksi pääomaksi.53 Bourdieun kenttäteoria kentän pelaajista 
analysoi kentän asemista ja niihin pääsyyn tarvittavista pääomista käytävää kamppailua ja 
kentän pelisääntöjä. Siten sen soveltaminen tutkielmassani kiteytyy erityisesti galleriakentän 
positioiden ja uusien gallerioiden kentälle tulon analyysissä.  
 
Bourdieulle kentän tutkimus on tarkasteltavan kentän sääntöjen ja arvokkaiden pääoman lajien 
identifiointia.54 Bourdieu myös määrittää, että tutkijan tehtävä on etsiä rakenteita ja 
käyttäytymistaipumuksia eli habituksia yhteisöllisen historian erityisyydestä.55 Hän on 
määrittänyt kentän analyysille kolme vaihetta: 1) kentän analysoiminen suhteessa vallan 
kenttään, 2) kentän toimijoiden hallussa olevien asemien välisten suhteiden objektiivisen 
rakenteen hahmottaminen ja 3) kentän toimijoiden habitusten analysoiminen eli niiden 
dispositiojärjestelmien analysoiminen, joita kentän toimijat ovat omaksuneet sisäistämällä tietyt 
sosiaaliset ja taloudelliset ehdot.56 Sovellan tätä vaiheistusta tutkielmassani seuraavasti: 
Tarkastelen galleriakenttää suhteessa kuvataiteen vallan kenttään luvussa 2.1. liittyen 
gallerioiden rooliin kuvataiteen kentällä ja erityisesti niiden portinvartijaroolin suhteessa 
museoiden portinvartijarooliin. Kentän toimijoiden asemien välisten voimasuhteiden tilaa 
tarkastelen luvussa kolme tutkiessani kronologisesti edeten tutkimani ajanjakson aikana 
Helsingin galleriakentässä tapahtuneita muutoksia gallerioiden välisissä voimasuhteissa ja 
asemissa. Galleriatoimijoiden habitusten analyysi tulee tutkielmassani esiin luvussa neljä, 
luvussa kolme esitettyjen kentän voimasuhteiden ja asemien muutoksien pohjalta.  
 
Bourdieun kirjoituksissa nousee usein esiin teorian ja empirian kiinteä yhteys. Hänelle 
teoreettiset käsitteet ovat työkaluja lähestyä tarkastelun kohteena olevaa kenttää empiirisesti. 
Bourdieu määrittää, että hänen teoriansa perusajatus on käsitteiden käyttöön ottaminen ja 
koetteleminen tutkimuksessa siten, että teoriaa ei eroteta empiriasta.57 Bourdieu on niin ikään 
määrittänyt, että tutkimuksessa kenttä on mahdollista konstruoida vain tekemällä se kentällä 
toimivien yksilöiden kautta.58 Hahmotan siten bourdieuläisesti orientoituneen tutkimuksen 
suuntautuvan tiiviisti nimenomaan empiirisen aineiston kautta tapahtuvaan kentän tutkimukseen 
korostuneen teoreettisen lähtökohdan valitsemisen sijaan.  
 
                                                     
53 Bourdieu 2000 (1992), 225–226.  
54 Bourdieu 1985 (1980), 8, 11–12.  
55 Bourdieu 1998 (1994), 11–12.  
56 Bourdieu – Wacquant 1995 (1992), 132–133.  
57 Bourdieu 1998 (1994), 11.  
58 Bourdieu – Wacquant 1995 (1992), 135.  
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1.4. Aikaisempi tutkimus ja tutkielman rakenne 
 
Aiempi taidehistorian piirissä tehty gallerioihin liittyvä tutkimus on tyypillisesti joko yhtä tai 
muutamaa galleriaa koskettavaa ja joko yhtä aikakautta tai historian hetkeä tarkastelevaa. Siten 
tutkielmani näkökulma, jossa tarkastelun kohteena on Helsingin gallerioiden kenttä ja sen 
lähihistoria kokonaisuudessaan, poikkeaa aiemmasta tutkimuksesta paikaten galleriahistorian 
kirjoituksessa ollutta aukkoa.  
 
Taidehistorioitsija Marja Sakarin tutkimus Helsinki kuvataidekaupunkina: yleiskartoitus 
kuvataiteen instituutioista (1991) on rajaukseltaan lähimpänä tutkielmani kysymyksenasettelua. 
Sakari pyrkii selvittämään Helsingin kuvataidekentän rakenteita ja toimijoita sekä toimimaan 
kuvataiteen toiminnan edellytysten perustutkimuksena. Tutkimuksen kohteena on silloisen 
nykytilan tarkastelu – 1980- ja 1990-lukujen vaihde.59 Tuorein gallerioita sivuava kotimainen 
tutkimus on Sari Karttusen Taiteen keskustoimikunnan tutkimusyksikön julkaisuissa ilmestynyt 
Kun lumipallo lähti pyörimään – Nuorten kuvataiteilijoiden kansainvälistyminen 2000-luvun 
alussa (2009). Siinä Karttunen käsittelee lyhyesti myös kotimaisten gallerioiden ja galleristien 
roolia suomalaisten nuorten taiteilijoiden menestyksen tekijöinä.  
 
Vanhempaa suomalaista galleriahistoriaa koskevaa tutkimusta edustaa Camilla Hjelmin 
taidehistorian väitöskirja Modernismens förespråkare: Gösta Stenman och hans konstsalong 
(2009), Erkki Anttosen toimittama Salon Strindberg – helsinkiläisen taidegallerian vaiheita 
(2004) ja Sointu Fritzen Helsingin yliopiston taidehistorian pro gradu -tutkielma Konstintresset 
behöver fördjupas: Galleria Artek modernismin sanansaattajana 1950–1960 (1990). Lisäksi 
Kristiina Linnovaaran historian väitöskirja Makt, konst och elit – konstfältets positioner, 
relationer och resurser i 1940- och 1950-talens Helsingfors (2008) sivuaa Helsingissä 1950-
luvulla toimineita gallerioita. Nykygallerioita sivuaa Jaana Cawénin taidehistorian pro gradu -
tutkielma Suomalainen valokuvataide kulttuurituotteena: valokuvataiteen kenttä kulttuurisena 
kenttänä ja nykyvalokuvataiteen hinnanmuodostus (2009).  
 
Vaikka galleriakentän historiaa ei juuri ole tutkittu taidehistoriallisesta tutkimusnäkökulmasta 
käsin, on gallerioita koskevaa tutkimusta ja opinnäytteitä kuitenkin tehty kotimaisissa 
yliopistoissa jonkin verran. Tunnusomaista tälle tutkimukselle on, että suuri osa siitä on joko 
                                                     
59 Sakari 1991, 8. Sakarin tutkimuksen näkökulma pohjaa Bourdieun kenttäteoriaan. Sakarin tutkimusta 
varten on haastateltu helsinkiläisiä galleristeja koskien gallerioiden toimintaa ja taloutta, tavoitteena 
perustietojen hankkiminen Helsingissä 1980-luvun lopussa toimineista gallerioista. Mukana tarkastelussa 
ovat joulukuussa 1989 toiminnassa olleet galleriat. Tutkimus ilmestyi vuonna 1991, jolloin 
galleriakenttään vaikuttanut lama oli jo alkanut. Siksi Sakari myös jollakin tasolla kommentoi ja viittaa 
1990-luvun alun tilanteeseen. 
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kauppatieteellisestä ja liiketaloudellisesta tai yhteiskuntatieteellisestä näkökulmasta käsin 
tehtyä. Tutkielman kannalta relevantteja ovat seuraavat muiden tieteenalojen piirissä tehdyt 
opinnäytteet. Eero Anhavan Internationalization of Finnish Art Galleries (2007) on Helsingin 
kauppakorkeakoulun kansainvälisen liiketoiminnan pro gradu -tutkielma, Antti Hyrkkään 
Taiteen kentän kaksoisagentit: Galleriat talouden ja taiteen yhdistäjinä (2007) on Helsingin 
yliopiston valtiotieteellisen tiedekunnan pro gradu -tutkielma, Raili Engdahlin Suomalaisen 
taidegalleriatoiminnan kansainväliset piirteet 1980-luvulta 1990-luvulle (2000) on Turun 
yliopiston yleisen historian pro gradu -tutkielma ja Heidi Romon Aatteellinen järjestö vailla 
aatetta: ”Muu – mikä?” MUU ry:n perustaminen 1980-luvun nousukauden Suomessa (2008) on 
Helsingin yliopiston yhteiskuntahistorian laitoksen pro gradu -tutkielma.60  
 
Yksi gallerioita eniten tutkineita kotimaisia tutkijoita on kauppatieteen tohtori Annukka Jyrämä. 
Hänen väitöskirjansa Contemporary Art Markets: Structure and Practices: A Study on Art 
Galleries in Finland, Sweden, France, and Great Britain (1999) käsittelee gallerioiden 
toimintaa, strategioita ja asemia taidemarkkinoilla liiketaloudellisesta ja markkinoihin 
keskittyvästä näkökulmasta käsin. Hänen tavoitteenaan on ollut selvittää onnistuneen 
galleria(liike)toiminnan ehtoja ja galleriakentän toimintamekanismeja.61 Jyrämä on 
tutkimuksissaan kiinnostavalla tavalla saanut esiin ennen kaikkea menestyneiden galleristien 
toimintastrategioita ja taidemarkkinoiden rakennetta koskevaa tietoa.62 Jyrämän tutkimusten 
heikkous taidehistorioitsijan näkökulmasta käsin on niiden keskittyminen pitkälti vain 
gallerioiden ja galleristien toimintaan liiketoimintana ja sen menestymisen ehtoihin ja siihen 
liittyvään galleriakentän dynamiikkana. Lisäksi Jyrämän ja muiden liiketaloustieteellisesti 
gallerioita tarkastelleiden kirjoittajien näkökulma ei sisällä kentän historiallista kuvausta eikä 
niissä myöskään käsitellä galleriakentän toimijoita spesifisti nimillä yksilöiden. Siten 
esimerkiksi Jyrämän tutkimukset eivät tuota tietoa gallerioista taiteen historian toimijoina kuin 
hyvin rajallisesti. Kolmas ongelmakohta on näkökulman keskittyminen pitkälti menestyneisiin 
yksityisiin gallerioihin. Voidaan ajatella, että tällöin ei itse asiassa voida puhua koko 
galleriakentän toiminnasta, vaan kuten Jyrämä osin itsekin tuo esiin tutkimusnäkökulma 
soveltuu parhaiten menestyneiden niin sanottujen eliittigallerioiden toiminnan ja menestyksen 
edellytysten analyysiin. Jyrämän tutkimuksienhaastatteluaineistot on suomalaisten gallerioiden 
                                                     
60 Eero Anhavan tutkielma käsittelee gallerioiden kansainvälistymistä liiketaloudellisesta näkökulmasta. 
Engdahlin tutkielma käsittelee lähinnä Galerie Artekia, Galleria Krista Mikkolaa ja Galleria Bellartea. 
Pääpaino on edellä mainittujen gallerioiden toiminnassa, taidekaupassa, kansainvälisissä näyttelyissä ja 
taidekeräilijöissä, Engdahl ei siten varsinaisesti käsittele galleriakenttää ja sen lähihistoriaa. Hyrkäs 
analysoi tutkielmassaan gallerioiden asemaa talouden ja taiteen yhteensovittamisessa ja käsittelee sen 
kautta myös kaupallisuuden problematiikkaa. Romon tutkielma kuvaa MUU ry:n perustamista ja 
suhteuttaa sitä perustamisajankohdan tilanteeseen soveltaen genealogista näkökulmaa. 
61 Jyrämä 1995; Jyrämä 1999.  
62 Jyrämä 1995; Jyrämä 1997; Jyrämä 1999.  
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osalta kerätty vuosina 1993–1994. 63 Vaikka Jyrämän tutkimuksien teoreettinen lähtökohta ja 
tutkimuskysymys eroavat merkittävästi oman tutkielmani sisällöstä, antavat Jyrämän väitöskirja 
samoin kuin hänen sitä edeltävät tutkimuksensa kuitenkin arvokasta perustietoa gallerioiden 
toimintamekanismeista ja strategioista.  
 
Gallerioiden määrän muutosten osalta viittaan Helsingin kaupungin tilastokeskuksen kulttuuria 
ja taidetta koskeviin kulttuuritilastoihin, joita on julkaistu tutkimallani aikajaksolla seuraavina 
vuosina: 1984, 1989, 1991, 1995, 1999, 2005 ja 2008.64 Tilastoja on siis tutkimani jakson eri 
vaiheista noin viiden vuoden välein, valitettavasti ei kuitenkaan tämän tiheämmällä 
frekvenssillä. Kyseiset tilastot eivät myöskään ole täysin yhteismitallisia. Galleriakentän 
määrälliset muutokset ovatkin olemassa olevien tilastojen valossa osin epätarkkoja liittyen 
toimijakentän nopeisiin muutoksiin ja siihen, mikä missäkin yhteydessä lasketaan galleriaksi. 
Nostan tutkielmassani esiin gallerioiden määriin liittyviä arvioita myös lehtikirjoittelun pohjalta. 
 
Tutkielmani rakenne on pääpiirteissään seuraava. Toisessa luvussa tarkastelen kentän ja sen 
historian analyysin pohjaksi gallerioiden roolia taiteen kentän portinvartijoina, arvostetun 
gallerian position rakentumista, gallerioita koskevia luokitteluja ja ilmaisuja sekä ”kaupallisen 
gallerian” problematiikkaa. Gallerioiden arvostuksen ja aseman syntymisen sekä kaupallisuuden 
problematiikan kohdalla esittelen tekemieni haastattelujen tulokset näiden kysymysten osalta. 
Tutkielmani kolmas luku muodostaa työni perustutkimuksellisen ytimen. Kentän vaiheiden 
kuvauksen ohella tarkastelen keskeisten gallerioiden joukkoa, pidän tarpeellisena käsitellä 
positioiden analyysiä rinnakkain kentän kulloisenkin tilanteen ja voimasuhteiden tilan 
kuvauksen kanssa. Käyn tutkimani ajanjakson läpi kronologisessa järjestyksessä. Luku perustuu 
kokoamaani haastatteluaineistoon, lehtikirjoitteluun sekä soveltuvin osin aiempaan 
tutkimukseen. Luvussa neljä syvennän luvun kolme analyysiä teoreettisemmalla tasolla 
Bourdieun teorian käsittein sekä käsittelen vaihtoehtogallerioita ja vaihtoehtoisuuden 
problematiikkaa tuoden esiin tekemieni haastattelujen tulokset näiltä osin. Viidennessä luvussa 
tiivistän yhteen tutkimukseni tuloksia edellisten lukujen pohjalta, esitän tutkielmani 
loppupäätelmät ja vertaan tutkielman tuloksia sen alkuhypoteeseihin.  
 
                                                     
63 Jyrämä 1995; Jyrämä 1997; Jyrämä 1999. 
64 Vuonna 1984 julkaistu tilasto kuvaa vuoden 1982 tilannetta, vuonna 1991 julkaistu tilasto (tässä 
tutkielmassa: Sakari 1991) vuoden 1989 lopun tilannetta, vuonna 1995 julkaistu tilasto kuvaa 
luultavimmin vuotta 1995, vuonna 1999 julkaistu tilasto kuvaa vuoden 1998 tilannetta, vuonna 2005 
julkaistu tilasto (tässä tutkielmassa: Askelo 2005) kuvaa vuoden 2004 kevään tilannetta ja vuonna 2008 
julkaistu tilasto kuvaa vuoden 2008 tilannetta. Tilastojulkaisujen nimet ja muut tarkat tiedot tulevat ilmi 
tutkielmassa niissä kohdin kuin viittaan niihin tutkielman kolmannessa luvussa.   
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2. Taidegalleriat galleriakenttänä 
2.1. Galleriat ja galleristit kuvataiteen kentän portinvartijoina  
 
Tarkastelen tässä luvussa gallerioiden roolia kuvataiteen kentän portinvartijoina muun muassa 
suhteessa niin ikään merkittävinä portinvartijoina toimiviin taidemuseoihin. Käsittelen lisäksi 
gallerioiden roolia ja merkitystä kuvataiteilijoille. Luvun tarkoituksena on tuoda esiin 
gallerioiden ja galleriakentän merkitys kuvataiteen kentän ja kuvataiteen tuotannon osana. 
 
Katson, että gallerioiden positio kuvataiteen kentällä on olla portinvartija, tuotannon osa sekä 
välittäjä samanaikaisesti. Galleriat vaikuttavat kuvataiteen kysyntään päättämällä keskeisestä 
osasta kuvataiteen julkisesti esiteltävää tarjontaa ja vaikuttavat siihen, millaiset ja ketkä 
taiteilijat kulloinkin nousevat keskeisiksi. Niin ikään gallerioilla on rooli nykytaiteen 
markkinoiden toimijoina. Kamppailussa asemista on kyse paitsi keskeisen position 
saavuttamisesta galleriakentällä, myös keskeisen roolin saavuttamisesta kuvataiteen kentällä sen 
muiden toimijoiden – esimerkiksi museoiden, kuraattoreiden ja kriitikoiden – rinnalla.  
 
Kuvataiteen kentällä myös museoilla on keskeinen rooli taiteen määrittäjinä ja taiteen välittäjinä 
yleisölle. Nykytaiteen osalta keskeiseksi nousevat nykytaidetta esittävät museot. Helsingin 
taidekentällä erityisesti Nykytaiteen museo Kiasmalla on keskeinen asema. Taidemuseot ja 
taidegalleriat eivät toimi toisistaan irrallaan, vaan suhteessa toisiinsa. Tutkija Sari Karttunen 
kuvaa artikkelissaan Kiasman valta taidekentällä kuinka taidesosiologit korostavat museoiden 
roolia taidemaailmassa. Hän viittaa Bourdieun käsitykseen museoista yhtenä niistä toimijoista, 
jotka luovat luovan työn tekijät. Karttunen määrittää taidegallerioiden olevan museoiden 
rinnalla taidemaailman keskeisiä toimijoita. Museot rakentavat taiteen kaanonia ja vaikuttavat 
taiteen luokitteluun sekä taiteilijoiden maineeseen ja toimeentuloon. Karttusen mielestä Kiasma 
on Suomessa korkeimpia tahoja, jotka voivat suoda nykytaiteilijalle institutionaalisen 
hyväksynnän.65 Eero Anhava ja Annukka Jyrämä katsovat nykytaidemarkkinoiden ja Kiasman 
suhdetta käsittelevässä artikkelissaan, että Kiasma taiteen legitimoijana vaikuttaa gallerioiden 
toimintaan legitimoiden taiteilijavalinnoillaan gallerioiden taiteilijavalintoja sen kautta, minkä 
gallerian taiteilijoiden teoksia se ostaa ja minkä gallerioiden taiteilijoiden teoksia se valitsee 
näyttelyihinsä.66 Voidaan ajatella, että siinä missä nykytaiteen museot etabloivat taiteilijoita 
                                                     
65 Karttunen 2008, 139–140, 153.  
66 Anhava – Jyrämä 2008, 206. Eero Anhavan ja Annukka Jyrämän mukaan Kiasman hankintalautakunta 
on ostanut edelleen toiminnassa olevista gallerioista teoksia erityisesti gallerioilta: Galerie Anhava, 
Galerie Forsblom, Hippolyte ja Sculptor. (Anhava – Jyrämä 2008, 194). Sari Karttunen on puolestaan 
katsonut, että taiteilijoiden keskuudessa Kiasman ostojen koetaan keskittyvän yhteen museon 
läheisyydessä olevana galleriaan (Karttunen 2008, 151).  
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osaksi taiteen kaanonia sekä arvostetuimpien taiteilijoiden joukkoa, taidegalleriat nostavat 
kuvataiteilijoita sisään kuvataiteen kentälle ja sitten ensin esiin kentällä ja sen jälkeen 
mahdollisesti keskeiseen asemaan. Museoiden ja gallerioiden välinen roolien jako ei kuitenkaan 
ole selvärajainen. Myös galleriat ylläpitävät hyvän ja arvostetun taiteen kriteereitä sen kautta, 
keitä taiteilijoita ja millaista taidetta ne nostavat esiin. Museoilla ja gallerioilla voidaan nähdä 
olevan valta-aseman myös taidekritiikkiin nähden siinä merkityksessä, että ne suorittavat 
ensisijaisen valinnan asettaessaan esille taidetta.67 Palaan mediaan liittyviin kysymyksiin 
luvussa 2.2. Taidegalleriassa esiintyminen on aloittelevalle tai nuorelle kuvataiteilijalle 
useimmiten edellytys kuvataiteilijan uran menestyksekkäälle alulle.  
 
Bourdieun termein kuvataiteilijat taistelevat kentälle sisäänpääsystä gallerioiden kautta siinä 
missä galleriat ja galleristit kamppailevat ensin päästäkseen kentälle ja sen jälkeen noustakseen 
kentän sisällä merkittäväksi katsottuun positioon. Galleristit ry:n määritelmän mukaan 
taidegalleria on taiteilijalle välttämätön esiintymisfoorumi, jossa nuoret taiteilijat tulevat 
rekrytoiduiksi kentälle ja jossa tunnetut taiteilijat esittelevät uutta tuotantoaan.68 Kuvataiteilijan 
toimintaa taidemaailmassa sosiaalipsykologisesta näkökulmasta tutkineen Vappu Lepistön 
mukaan taiteilijan tulee debytoida julkisesti tullakseen taiteen kentän edellyttämien kriteerien 
mukaisesti taiteilijaksi.69 Gallerianäyttelyiden merkityksestä taiteilijoille kertoo myös se, että 
taiteilijaliitot arvioivat jäseneksi hakevia kuvataiteilijoita muun muassa teosnäyttelyiden tason 
osalta.70 Bourdieun mukaan taiteilija ei itse kykene luomaan itsestään taiteilijaa, vaan hänen 
olemassaolonsa riippuu taiteen kentästä.71 Galleristi Ilona Anhava on Kauppalehden Option 
haastattelussa vuonna 2003 kuvannut galleristin roolinsa seuraavasti: ”Minä en löydä 
taiteilijanimiä. Minä teen niitä”. Samassa artikkelissa Galleria Bakeliittibambin Raimo Huttunen 
määrittää, että koko taideyhteisö yhdessä määrittää, kuka nousee taiteilijaksi – oppilaitokset, 
kriitikot, galleriat ja ostajat yhdessä tekevät taiteilijan.72 Ilona Anhavan luonnehdinta galleristin 
roolista kuvastaa kuitenkin terävästi sitä, miten galleriat voimakkaimmillaan ovat mukana 
taiteilijoiden luomisessa. Gallerianäyttelyiden pitäminen liittyy paitsi taiteilijoiden 
toimeentuloon ja esillepääsyyn, myös taiteilijoiden työskentelymotivaatioon.73 Näyttelyt 
rytmittävät ja jaksottavat kuvataiteilijan työskentelyä.74 Taiteilijan työn mielekkyys kytkeytyy 
                                                     
67 Lepistö 1991, 31. 
68 Galleristit ry:n www-sivu 31.12.2009.  
69 Lepistö 1991, 29.  
70 Ks. esimerkiksi Taidemaalariliiton jäseneksi hakukriteerit. Taidemaalariliiton www-sivu 29.12.2009.  
71 Bourdieu 1985 (1980), 106–107.  
72 Heikki Haapavaara, Huvin vuoksi – taiteen vuoksi. Kauppalehti, Optio 30.4.2003 
73 Marja Sakarin tutkimuksessa tämä tulee esille vaihtoehtoisia gallerioita käsiteltäessä. Siinä erään 
vaihtoehtoisen gallerian yksi keskeinen merkitys hahmottuu marginaalisten taiteilijoiden 
työskentelymotivaation rakentajaksi (Sakari 1991, 67). 
74 Lepistö 1991, 30.  
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näyttelyiden pitämiseen gallerioissa, koska taiteellisen tuotannon esittäminen julkisesti on 
keskeistä kuvataiteilijan ammatissa toimimiselle.  
 
Kuvataiteilijan näkökulmasta käsin taiteen kentän keskeisimpinä portinvartijoina voidaan pitää 
taidekouluja valintajärjestelmineen, gallerioita ja museoita, kriitikoita, kuraattoreita sekä 
apurahan jakajia. Howard S. Beckerin mukaan galleriat toimivat kuvataiteen ammatissa 
toimiville keskeisinä esillepääsyn ja yleisön tavoittamisen kanavina. Gallerioiden merkitys 
taiteilijoille liittyykin siten olennaisesti maineen ja näkyvyyden saamiseen perustuen siihen, että 
etabloituneen taiteen välitysjärjestelmän toimintaan osallistuminen nähdään taiteen kentällä 
ammattitaiteilijoita ei-ammattilaisista erottavana tekijänä.75 Teosten asettamista julkisesti 
nähtäville näyttelyitä pitämällä on myös pidetty edellytyksenä taiteilijan urakehitykselle.76 
Näyttelyiden pitämisen rinnalla taiteilijakoulutus77 on usein edellytys sille, että henkilöä 
pidetään kentällä aktiivisesti toimivana ammattitaiteilijana. Ammattitaiteilijuus taasen on 
merkittävää muun muassa apurahojen hakemisen kannalta sekä siksi, että kriitikot suhtautuvat 
taiteilijaan ammattilaisena. Gallerianäyttelyiden pitäminen on myös monesti keskeisin tie 
museoiden kokoelmiin. Esimerkiksi Kiasman hankintalautakunnan jäsenet kiertävät 
säännöllisesti useissa Helsingin gallerioissa, joista tehdään hankintoja museon kokoelmiin.78  
 
Taiteilijan kannalta näyttelyiden pitäminen on siis erittäin tärkeää. Menestyksen ja vastaanoton 
kannalta merkityksetöntä ei ole myöskään se, missä galleriassa taiteilija näyttelynsä pitää. Tämä 
vaikuttaa paitsi taiteilijaa koskeviin käsityksiin, myös siihen, miten hän gallerian 
myötävaikutuksella pääsee esille kotimaassa ja ulkomailla. Taiteilija ja kriitikko Suzi Gablik on 
postmodernia ja kaupallistunutta taidemaailmaa koskien kritisoinut taidemaailmaa siitä, että 
taiteilijan arvottamisen kriteerinä ei enää ole hänen teostensa taso, vaan se, onko hän esiintynyt 
oikeassa galleriassa oikeaan aikaan.79 Bourdieun mukaan gallerian valinta on taiteilijalle 
merkittävää, koska esiintymispaikkana se vastaa taiteilijan ja hänen tuotantonsa asemaa 
kulttuurin tuotannon kentällä.80 Hypoteesini on, että taidekentällä yleiset käsitykset keskeisistä 
ja tärkeistä gallerioista muodostavat olennaisen tason taiteilijoiden aseman rakentumisessa. 
Siksi on merkityksellistä tuoda esiin, miten tämä keskeisyys määrittyy ja rakentuu, millaisia 
muutoksia siinä on tapahtunut, ja mitkä galleriat ovat olleet milloinkin keskeisessä positiossa.  
 
                                                     
75 Becker 1982, 93, 97.  
76 Lepistö 1991, 30.  
77 Taiteilijakoulutus ei kuitenkaan ole yksiselitteisesti taiteilijuuden kriteeri, esimerkiksi tekemissäni 
haastatteluissa on muutamien toimijoiden kohdalla tuotu esiin, että galleriat ovat esittäneet myös 
sellaisten taiteilijoiden näyttelyitä, joilla ei ole ollut taiteilijakoulutusta. 
78 Karttunen 2008, 137–161; Mellais 2008, 83–92; Jyrkkiö 2007, 18. 
79 Gablik 1986, 63.  
80 Bourdieu 1994, 197.  
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Taidegalleriat ovat toimintansa ja roolinsa kautta sidoksissa kuvataiteilijoiden toimeentuloon. 
Parhaimmillaan näyttelyn pitäminen voi olla taiteilijalle tuottoisaa, mikäli teosten myyntitulot 
ylittävät taiteilijalle aiheutuneet kustannukset. Vaikutuksensa toimeentuloon ja asemaan on niin 
näyttelyillä kuin myös sillä, jos ei saa töitään esille gallerioihin. Kuvataiteilijat hakevat itselleen 
näyttelymahdollisuuksia gallerioista ja myös hakeutuvat gallerioiden taiteilijoiksi – niin ikään 
galleriat etsivät kiinnostavia ja hyviä taiteilijoita. Gallerianäyttelyn pitämisestä aiheutuu 
kuvataiteilijalle usein kustannuksia. Tällä hetkellä useimmat galleriat perivät näyttelyvuokraa 
taiteilijoilta.81 Toisin kuin gallerianäyttelyiden, museonäyttelyn pitäminen on taiteilijalle 
maksutonta82 teosten valmistuskustannuksia lukuun ottamatta. Museonäyttelyihin ei kuitenkaan 
hakeuduta, vaan niihin tullaan valituiksi ja kuratoiduiksi. Niin ikään useat, varsinkin 
gallerioiden eturiviin laskettavissa olevat yksityiset galleriat, valikoivat ja kutsuvat 
taiteilijoitansa, eikä niihin ole välttämättä lainkaan avointa hakua. Erilaisten vuokra- ja 
provisiokäytäntöjen vaikutuksiin palaan tarkemmin luvussa 3.4. Gallerioiden vaikutus 
kuvataiteilijoiden toimeentuloon kytkeytyy myös gallerioiden keskeiseen tehtävään – 
taiteilijoiden(sa) uran edistämiseen ja teosten myyntiin. 
 
Helsingin kuvataidekentässä nykytaiteen esittämiseen yleisölle osallistuvat tällä hetkellä 
Nykytaiteen museo Kiasman ja taidegallerioiden ohella keskeisesti Helsingin taidemuseo83, 
Taidehalli ja Amos Anderssonin taidemuseo. Näistä Taidehalli on toiminnaltaan jossakin 
määrin gallerioiden ja museoiden välillä sidostuen mannereurooppalaiseen taidehallien 
perinteeseen. Taidehalli eroaa perinteisistä museoista siten, että sillä ei ole omia kokoelmia. 
Niin ikään Taidehallissa on käytössä myyntiprovisio sekä näyttelytilan käyttökorvaus.84 
Kuvataidetta on esillä useissa muissa näyttelytiloissa, kuten kahviloissa, Helsingin kaupungin 
kulttuuritalojen gallerioissa85, ravintoloissa ja kirjastoissa sekä julkisissa tiloissa.  
                                                     
81 Uudenmaan taidetoimikunnan ylläpitämä näyttelytilaopas. Oppaan tiedot on päivitetty vuonna 2007.  
82 Karttunen 2008, 154.  
83 Museo muutti nimensä Helsingin taidemuseoksi 13.4.2010. Aiemmin sen nimi oli Helsingin kaupungin 
taidemuseo. (Helsingin taidemuseon 13.4.2010 julkaisema tiedote, Helsingin taidemuseon www-sivu 
11.6.2010) 
84 Uudenmaan näyttelytilaoppaan mukaan Taidehallissa on käytössä 30 prosentin myyntiprovisio, lisäksi 
av-laitteiden käytöstä peritään päivävuokraa. Ammattitaiteilijat voivat anoa näyttelytilaa itselleen.  (Ks. 
Uudenmaan näyttelytilaopas, oppaan tiedot päivitetty vuonna 2007).  Näyttelyn pitäjät valitaan 
hakemusten perusteella. Näyttelyiden pitäjiltä peritään käyttökorvaus, joka kattaa näyttelytilan vuokran ja 
näyttelyn järjestämiseen liittyviä palveluita. Käyttökorvaus ja myyntiprovisio ovat olleet Taidehallissa 
käytössä sen avaamisesta vuodesta 1928 alkaen. (Taidehallin amanuenssi Suvi Saloniemen sähköposti 
tekijälle 25.5.2010.) 
85 Helsingin Kulttuurikeskuksen alaisissa alueellisissa kulttuuritaloissa on galleriat Stoassa, Malmitalossa, 
Vuotalossa ja Kanneltalossa. Stoa on avautunut vuonna 1984, Malmitalo vuonna 1994, Vuotalo vuonna 
2001 ja Kanneltalo vuonna 1992. Malmitalon gallerian ja Helsingin taiteilijaseuran välillä allekirjoitettiin 
yhteistyösopimus vuonna 2003, Helsingin taiteilijaseura suorittaa gallerian näyttelyvalinnat. (Merimaa – 
Väliniemi 2005, 33; Märkälä 2005, 96; Helsingin kulttuurikeskuksen www-sivu 13.6.2010). 
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Galleriat ja museot tavoittelevat osin samaa yleisöä, niin kuvataiteesta kiinnostunutta yleisöä, 
kuin myös taiteen kentän sisällä toimivia ihmisiä, jotka muodostavat monille gallerioille 
keskeisen kohderyhmän. Galleriat paitsi esittelevät taidetta (vain) katsomaan tulevalle 
taideyleisölle myös myyvät taidetta ostajille, museoille ja keräilijöille. Taiteen voidaan ajatella 
olevan eräänlainen ylellisyystuote, jota ostetaan ja myydään statussymbolina.86  
 
Katson gallerioiden määrän vaikuttavan taiteilijakuntaan kahdensuuntaisesti. Toisaalta 
gallerioiden määrän kasvu ja galleriakentän monipuolistuminen ja uudet yleisöt parantavat 
taiteilijoiden mahdollisuuksia saada töitään esille. Toisaalta gallerioiden määrän kasvu myös 
sidostuu siihen, missä määrin sanomalehtikritiikeissä pystytään huomioimaan gallerioiden 
näyttelyitä. Tuoreimman puheenvuoron asiasta on esittänyt galleristi Kaj Forsblom Helsingin 
Sanomissa joulukuussa 2009. Hän syytti Helsingin Sanomien kulttuuritoimitusta kuvataiteen ja 
gallerianäyttelyiden liian vähästä huomioimisesta. Kulttuuritoimituksen esimies Saska 
Saarikoski vastasi kirjoitukseen myöntäen gallerioiden ja kuvataidenäyttelyiden saavan lehdessä 
vähemmän tilaa kuin aiemmin perustellen tätä sillä, että kulttuuri ja taide ovat laajentuneet ja 
siten ne ilmiöt, joista lehteen halutaan kirjoittaa ovat myös laajentuneet.87 Gallerioiden määrän 
kasvua ei voida irrottaa myöskään taiteilijoiden kasvavasta määrästä – julkisuudessa on viime 
vuosina usein pohdittu koulutetaanko kuvataiteilijoita liikaa. Myös taiteilijoiden keskuudessa on 
oltu huolissaan toimeentulon riittämisestä laajalle taiteilijakunnalle.  
 
Taiteilijoiden ja gallerioiden välillä vallitsee monitahoinen suhde. Taiteilijoiden näkökulmasta 
toimeentuloon liittyvät seikat korostuvat helposti. Suomalaisten taiteilijoiden on perinteisesti 
koettu suhtautuvan gallerioihin epäluuloisesti.88 Gallerianäyttelyn kustannukset tuntuvat 
monesti suurilta, nuorille usein jopa ylitsepääsemättömiltä. Parhaimmillaan galleria ja galleristi 
ovat kuitenkin taiteilijalle tie menestykseen. Yksityisten gallerioiden ”tallikäytännöt”89 ja 
taiteilijoiden managereina toimiminen ovat Suomessa toistaiseksi eri asteella kuin 
kansainvälisellä taidekentällä, kuitenkin huomattavaa siirtymää kansainvälisten käytäntöjen 
                                                     
86 Thornton 2009, xvi.  
87 Kaj Forsblom, Toimittajat, älkää vaietko taidealaa kuoliaaksi! HS 27.12.2009; Saska Saarikoski, 
Kuvataiteelle ei ole käynyt hullusti. HS 28.12.2009. 
88 Mm. Marja-Terttu Kivirinta. Galleriat kansainvälistyvät. HS 5.1.1986.  
89 Talleista puhuttaessa viitataan käytäntöön, jossa galleristi ja galleria edustaa taiteilijaa yksinoikeudella 
siten, että asiasta on sovittu joko suullisesti tai kirjallisesti. Näyttelyvuokraa ei yleensä peritä, vaan 
galleria ja taiteilija jakavat myyntitulot puoliksi. Taiteilija pitää toistuvasti näyttelyitä galleriassa ja 
galleria hoitaa taiteilijan teosten myyntiä myös näyttelyiden välillä, taiteilija on sitoutunut pitämään 
näyttelynsä pääosin tässä galleriassa. Gallerioita sivuavassa tutkimuksessa ei kuitenkaan aina ole oltu sitä 
mieltä, että Suomen gallerioiden kohdalla voitaisiin kansainvälisessä merkityksessä puhua talleista. (Ks. 
esim. Karttunen 2009, 103.) 
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yleistymisen suuntaan on tapahtunut tutkimallani aikajaksolla.90 Suomessa taiteilijat eivät ole 
perinteisesti olleet kovin vahvasti gallerioihin sidoksissa verrattuna kansainvälisiin käytäntöihin. 
Suomessa taiteilijat vaihtavat galleriaa halutessaan ja pitävät itsenäisyyttä ja vapautta tärkeinä. 
He liikkuvat kentällä pitäen näyttelyitä niin yksityisissä, liittojen kuin myös 
taiteilijavetoisissakin gallerioissa.  
 
Yksityisten gallerioiden ja taiteilijoiden välisen suhteen analysointia monimutkaisempaa on 
analysoida gallerioiden ja taiteilijoiden suhdetta taiteilijavetoisten gallerioiden kohdalla. 
Taiteilijavetoiset galleriat voidaan nähdä taiteilijoiden itsensä luomiksi taiteen 
välityskanaviksi.91 Gallerioiden rooli kuvataiteen kentän portinvartijoina monimutkaistuu 
taiteilijoiden ollessa mukana gallerioiden toiminnassa, näyttelyiden valitsijoina ja sisällön 
linjaajina. Tämä asetelma on olemassa niin taiteilijaliittojen gallerioiden, taiteilijavetoisten 
gallerioiden kuin myös useiden ”vaihtoehtogallerioiden” kohdalla. Lisäksi taiteilijoita on 
joissakin tapauksissa ollut taustahahmoina myös yksityisissä gallerioissa. Voidaankin kysyä, 
miten taiteilijoiden rooli gallerioiden taustalla muuttaa gallerioiden roolia galleriakentällä. 
Marja Sakarin mukaan taiteen kentän kokonaisuutta ei ole järkevää analysoida vain eri 
instituutioiden välisinä hierarkioina, vaan myös monimutkaisina vaikutussuhteina – tämä tulee 
hänen mukaansa ottaa huomioon muun muassa tarkasteltaessa taiteilijoita, jotka toimivat taiteen 
kentällä myös muissa rooleissa kuin vain taiteilijoina.92 Näin ollen voidaan ajatella, että sellaisia 
vastakkaisia positioita ja habituksia, kuin galleristi ja taiteilija, ei kaikissa tapauksissa ole 
mahdollista yksiselitteisesti määrittää.  
 
2.2. Gallerioiden arvostuksen määrittyminen haastateltavien 
näkökulmasta 
 
Tarkastelen tässä luvussa gallerioiden keskeisen aseman ja arvostuksen määrittymisen 
taustatekijöitä. Luvun tarkoituksena on tuoda esiin haastattelemieni galleriakentän toimijoiden 
näkökulma gallerioiden aseman määrittymiseen vaikuttavista tahoista ja taustatekijöistä. Luku 
toimii taustalukuna tutkielman kolmannessa luvussa läpikäytävälle kentän lähihistorian 
kuvaukselle ja analyysille.  
 
                                                     
901980-luvun alun lehtikirjoittelussa on havaittavissa, että helsinkiläisistä gallerioista ja niiden 
taiteilijoista kirjoitettaessa ilmausta ”talli” käyttämällä hahmotettiin tiettyjen gallerioiden muodostavan 
tiettyjen taiteilijoiden piirin. Varsinaisesti talli-ilmiöstä alettiin kuitenkin puhua vasta 1980-luvun 
loppuvuosina. 
91 Becker 1982, 97.  
92 Sakari 1991, 13.  
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Tutkielmassani keskiössä ovat ne galleriat, jotka tutkittavan ajanjakson kussakin vaiheessa ovat 
muodostuneet tärkeimpinä ja arvostetuimpina pidetyiksi gallerioiksi. Näihin gallerioihin viittaan 
tutkielmassani pääosin ilmaisulla ”keskeiset galleriat”. Tekemissäni haastatteluissa yhden 
kysymyslohkon muodosti osio, jossa kartoitin haastateltavien näkemyksiä ja kokemuksia siitä, 
miten keskeiset galleriat ja gallerioiden arvostus määrittyvät ja millainen rooli medialla on 
gallerioiden toimintaan nähden. Niin ikään tässä osiossa käsiteltiin galleriakentän toimijoita 
koskevia luokitteluja ja määreitä – ennen kaikkea termejä ”kaupallinen galleria” ja 
”vaihtoehtogalleria” ja niihin liittyvää problematiikkaa. Nostin haastatteluissa esiin myös 
kysymyksen siitä, eroavatko eri omistusmuotoisten gallerioiden näyttelypolitiikka ja esittämä 
taide toisistaan. Tämän haastatteluosion tavoitteena oli selvittää ensinnäkin sitä, miten kentän 
toimijat kokevat kentän positioiden ja hierarkioiden syntyvän ennen kaikkea keskeisten 
gallerioiden joukon muodostumisen osalta, sekä toiseksi, miten gallerioista käytettävät 
luokittelut ”kaupallinen galleria” ja ”vaihtoehtoinen galleria” hahmotetaan kentän sisällä. Esitän 
seuraavaksi tämän haastatteluosion tutkimustulokset sen osalta, miten keskeiset galleriat ja 
gallerioiden arvostus määrittyvät, ja millainen rooli medialla on gallerioiden toimintaan nähden. 
Vaihtoehtoisuutta käsitteleviin haastatteluvastauksiin perehdyn luvussa 4.3., koska katson 
tarpeelliseksi vaihtoehtoisuuden problematiikan käsittelyn sen jälkeen, kun konkreettiset 
tapausesimerkit on esitelty luvun kolme osana.  
 
Kysyin haastateltavilta heidän näkemystään siihen, miten keskeisen gallerian asema määrittyy ja 
ketkä ja mitkä tahot vaikuttavat siihen, mitkä galleriat nousevat kulloinkin keskeisiksi ja miten 
tullaan arvostetuksi galleriaksi. Haastateltavien vastaukset näihin kysymyksiin olivat 
päälinjoiltaan samansuuntaisia, kuitenkin toisistaan poikkeaviakin näkemyksiä nousi esiin. Osa 
haastateltavista painotti gallerian esittämien sisältöjen, näyttelyohjelman ja gallerian 
taiteilijavalintojen sekä taiteilijoiden galleriaa kohtaan osoittaman arvostukseen merkitystä. Osa 
nosti hyvin merkittävään rooliin myös myynnin, museoiden ostot galleriasta, kriitikot, median 
huomioinnin ja julkisen näkyvyyden, gallerian tilat ja sijainnin, gallerian taustalla olevan 
varallisuuden tai ulkopuolisen yksityisen tuen sekä käsitykset gallerioista ostajien ja 
taiteilijoiden kiinnostuksen suuntaajina. Vertailtaessa haastateltavien vastauksia ei ole 
nähtävissä erityisen vahvoja jakolinjoja yksityisten gallerioiden ja muun muotoisten gallerioiden 
edustajien välillä. Yksityisten gallerioiden edustajat tosin jonkin verran korostetummin 
painottivat gallerian taiteellisen linjan ja toisaalta taiteilijoiden arvostuksen roolia gallerioiden 
keskeisen aseman ja arvostuksen rakentumisessa.  
 
Gallerioiden asemaan ja keskeisten gallerioiden määrittymiseen vaikuttavina tahoina 
haastatteluissa nostettiin esiin seuraavat tahot: taiteilijat, muut galleriat, taidemuseot, 
taidekoulut, kotimaiset ja ulkomaiset kuraattorit, taiteilijaliitot ja taiteilijaliittojen avainhenkilöt, 
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media ylipäätään, Helsingin Sanomat, taidelehdet, taidekriitikot ylipäätään, merkittävässä 
asemassa olevat kriitikot, taidekritiikit, keräilijät, yritysten taidekokoelmien keräämisestä 
vastaavat henkilöt, yleisö, kuvataiteen ammattilaisten kannanotot ja tutkijat. Osa haastatelluista 
oli sitä mieltä, että yksiselitteisiä mittareita keskeiselle tai arvostetulle gallerialle ei voida 
määrittää, vaan että mittarit hahmottuvat aina ensinnäkin sen mukaan, kuka tekee arvioinnin 
keskeisyydestä sekä toisekseen myös sen mukaan, mikä on kunkin gallerian oma linja ja tavoite. 
Yksi haastatelluista ilmaisi tämän seuraavasti: 
 Käsitettä "arvostettu galleria" voidaan tarkastella eri näkökulmista. Gallerian 
linjauksesta riippuen sillä tarkoitetaan joko teosten myyntiä, kävijämääriä, hyvää 
sijaintia, hienoa galleriatilaa, kiinnostavaa linjausta taiteilijoiden valinnoissa, 
uusia näkökulmia kuvataiteessa tai parhaassa tapauksessa kaikkia näitä.93 
 
Gallerioiden aseman määrittyminen hahmottuu haastatteluvastausten perusteella 
moniulotteisena prosessina, jossa myös eri tekijät vaikuttavat toisiinsa. Yksi haastateltavista 
määritti gallerian aseman pohjautuvan yleiseen käsitykseen ja kentän kokonaisuudessaan 
suorittaman arvion yhdistelmään.94 Kuvataiteen kentän toimijoiden painoarvo nousee vastausten 
perusteella varsin keskeiseksi. Yksi haastatelluista kuvasi tätä prosessia seuraavasti: 
Gallerioiden luokittelut syntyvät taiteen kentän toimijoiden johdosta. Taiteilijat 
keskenään laittavat gallerioita paremmuusjärjestykseen, pyrkivät pääsemään 
galleriaan, jonka kokevat linjaltaan ja ohjelmaltaan hyväksi, jossa on yleisesti 
hyviksi luokiteltuja taiteilijoita. Tämä ruokkii itseään; hyvä taiteilija galleriassa 
houkuttelee muita hyviä taiteilijoita galleriaan. Lisäksi medialla on suuri vaikutus; 
galleriaa kehutaan hyväksi lehtiartikkeleissa, gallerian näyttelyistä kirjoitetaan 
säännöllisesti kritiikkiä päivä- ja aikakausilehdissä. Myös museot ostoillaan, ja 
sitten esitellen hankkimiaan töitään kokoelmanäyttelyissään, luokittelevat omalta 
osaltaan gallerioita eri luokkiin.95 
 
Haastateltujen vastauksissa taiteilijat gallerian keskeisen aseman määrittäjinä hahmottuivat 
kahden suunnan mukaisesti. Osa lähestyi asiaa korostamalla gallerian roolia ja sitä, että 
gallerialla on tai se saa hyviä taiteilijoita. Osa taasen painotti sitä, mitä gallerioita taiteilijat 
valitsevat, ja missä haluavat esiintyä, sekä minne gallerioihin he pyrkivät. Niin ikään he 
korostivat sen merkitystä, mitä gallerioita taiteilijakunta laajasti katsottuna kentällä arvostaa, 
miten taiteilijat myös kollektiivina arvottavat galleriakentän toimijoita ja millä gallerioilla on 
taiteilijoiden luottamus takanaan. Yksi haastatteluista toi esiin myös, että ”taiteilijapiireissä 
keskeisillä henkilöillä” on tärkeä rooli taiteilijoiden käsitysten muodostumisessa.96 Toinen 
haastatteluista kuvasi taiteilijoiden roolia gallerioiden toiminnan arvioijina seuraavasti: 
                                                     
93 Haastattelut MG.  
94 Haastattelut MG.  
95 Haastattelut YG.  
96 Haastattelut MG.  
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Taiteilijat on keskeisiä. He mielestäni hyvin tarkkaan arvioivat – ei nyt voi sanoa, 
että he vertaisarvioitsisivat gallerioita – mutta heillä on mielestäni hyvin tarkka 
tutka. He on hyvin tarkkoja siitä, mikä on laadukasta, merkityksellistä ja keskeistä 
ja mikä ei. Vaikka he eivät itse olisi tekemässä tai päättämässä jonkin gallerian 
näyttelyohjelmasta niin kuin esimerkiksi jonkun järjestön galleriassa, niin he ovat 
silti hyvin tarkkoja.97 
Kolmas haastateltu kuvasi taiteilijoiden olevan hyvin tarkkoja siitä, missä kontekstissa ja 
joukossa he esittäytyvät eli keitä muita taiteilijoita galleria esittää.98 Ylipäätään gallerian 
esittämät tai sen talliin kuuluvat taiteilijat nousivat haastatteluissa yhdeksi suurimmaksi 
tekijäksi gallerian hyvän aseman ja keskeisen gallerian rakentumisessa. Useat haastatellut 
kokivat, että keskeiset galleriat esittävät sellaisia taiteilijoita, jotka kulloinkin ovat taidekentällä 
keskeiseksi koettuja tai katsottuja. Niin ikään nuorten taiteilijoiden esittäminen 
”nimitaiteilijoiden” ohella nousi esiin asemaa rakentavana tekijänä. Yksi haastateltavista toi 
esiin, että galleriat, jotka esittävät tuntemattomampien tai ”ei niin trendikkäiden” taiteilijoiden 
töitä, asettuvat imagoltaan eri tilanteeseen kamppailussa keskeisestä asemasta. Hänen mukaansa 
myös tällaiset galleriat ovat kuitenkin hyviä gallerioita, sillä taiteilijakunta ei koostu 
yksinomaan trendikkäistä tähdistä, vaan on laaja ja moninainen.99 Monet haastatelluissa 
määrittivät, että gallerian profiili hahmottuu pitkälti sen pohjalta, mitä taiteilijoita se esittää, tai 
mitkä taiteilijat kuuluvat gallerian piiriin.  
 
Useat haastatellut korostivat sen merkitystä, miten galleria tai galleristi suhtautuu taiteilijoihin 
ja kunnioittaa heitä, ja miten galleria edistää taiteilijoidensa asemaa ja hoitaa heidän asioitaan. 
Niin ikään monet pitivät gallerioiden keskeisen aseman edellytyksenä sitä, että galleria ”pelaa 
reilua peliä”. Myös vapauden antaminen taiteilijoille ja se, miten galleria kohtelee taiteilijoitaan, 
nousivat esiin. Niin ikään se miten taiteilijakunta ottaa vastaan uuden gallerian, nousi 
haastatteluissa keskeiseksi tekijäksi gallerian keskeisen aseman muodostumisessa. 
 
Gallerian näyttelyohjelma ja taiteilijavalinnat sekä sen taiteilijoiden eteen tekemä työ nousivat 
tekemissäni haastatteluissa vahvimmin esiin gallerian asemaa ja arvostusta rakentavina 
tekijöinä. Näyttelyohjelman liittyen haastateltavat mainitsivat näyttelyohjelman korkean tason, 
uskottavuuden, monipuolisuuden, kiinnostavuuden ja näyttelyohjelman linjan yhtenäisyyden 
sekä gallerian profiilin ylipäätään. Myös gallerian imago, taiteellinen rohkeus ja taiteellinen 
sekä taloudellinen riskinotto nousivat esiin. Niin ikään haastatteluissa mainittiin gallerian 
julkinen näkyvyys, gallerian ammattimainen hoitaminen, myynti, ”se, mistä galleriasta 
ostetaan”, onnistunut välittäjänä toimiminen taiteen ja kokoelmien ja keräilijöiden suutaan, 
gallerian sijainti ja tilat, gallerian yleisömäärä, huhut ja viidakkoumpu, gallerian osallistuminen 
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kansainvälisille taidemessuille sekä se, ketkä galleriassa käyvät tai käyvätkö siellä ”oikeat 
ihmiset”.  
 
Useat haastatellut mainitsivat keskeisen gallerian aseman määrittymisen taustatekijänä 
taiteellisen ohjelman laadun ja kunnianhimoisuuden. Kuitenkin vain muutamat erittelivät tai 
avasivat sitä, mitä tämä konkreettisesti tarkoittaa. Yksi haastatelluista kuvasi tätä seuraavasti: 
Ehkä se merkittävyys rakentuu vähän niin kuin ajan kanssa. Joko niin, että jokin 
kyseinen galleria tekee todella tärkeitä nuoren taiteen näyttelyitä, tai sitten 
gallerian ohjelma on keskittynyt keskipolven ja nuoremman mielenkiintoisen 
taiteen dialogiin, joka luo jännitteitä ja saa aikaan sen, että tarjonta on aina 
yllättävä katsojalle.100 
Toinen haastateltu korosti sitä, että arvostetun ja menestyvän gallerian näyttelyohjelma ja 
taiteilijakaarti on hänen mielestään rakennettu siten, että se miellyttää samanaikaisesti taiteen 
kentän ammattilaisia, museoita, suurta yleisöä ja kriitikoita.101 Kolmas haastateltava korosti sitä, 
että keskeinen galleria esittää sellaista taidetta, mikä nostaa esiin uusia virtauksia ja asioita, ja 
mitä taidekenttä laajasti pitää kiinnostavana.102 Neljäs haastateltava määritti, että ne galleriat, 
jotka eivät ole keskeisiä, esittävät taidetta, joka ”ei ole nykytaiteen kannalta kiinnostavaa” tai 
joka on ”laadultaan huonoa”.103  
 
Galleristiin104 ja gallerian johtohahmoon tai vetäjään liittyvät ominaisuudet nousivat gallerian 
aseman ja arvostuksen määrittäjinä esiin osassa haastatteluja. Useat haastatellut nostivat esiin 
galleristin persoonan merkityksen – joko mediaa kiinnostavana asiana tai taiteilijoiden 
mielipiteisiin vaikuttavana tekijänä. Galleristin tai gallerian vetäjän koulutus ja tausta nousi niin 
ikään esiin. Yhden haastateltavan mukaan taiteilijat arvostavat esimerkiksi sellaisia galleristeja, 
jotka ovat taustaltaan taidehistorioitsijoita. Hänen mukaansa taiteilijat ylipäätään arvostavat 
galleristien sitoutuneisuutta, innostuneisuutta ja taiteen tuntemusta ja sitä, miten se näkyy 
gallerian toiminnassa.105 Toinen haastateltu määritti, että mikäli galleristi on ennen galleristiksi 
ryhtymistään ollut taidekentän toimija, on gallerialla hyvät mahdollisuudet päästä 
galleriakentällä keskeiseksi.106  
                                                     
100 Haastattelut YG.  
101 Haastattelut YG.  
102 Haastattelut YG.  
103 Haastattelut MG.  
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galleristeihinsa ja joille galleristit antavat kasvonsa. Kuitenkin myös muun muotoisten gallerioiden 
puolella termi ”galleristi” on osin kuvaava – tästä toimii esimerkkinä Marja-Leena Aholan 26-vuotinen 
ura Galleria Sculptorin vetäjänä. Niin ikään joissakin tapauksissa yksityisen gallerian keulahahmona on 
toiminut pitkään henkilö, joka ei kuitenkaan virallisesti ole gallerian omistaja eikä galleristi, mutta toimii 
kuitenkin galleristin tavoin gallerian kasvoina – tästä toimii esimerkkinä Annmari Arhippaisen rooli ja 
noin 20-vuotinen toiminta Galerie Artekissa.  
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Gallerian rahoitus tai mahdollinen taustaryhmä tai henkilökohtainen varallisuus nousi esiin 
muutamissa haastatteluissa. Konkreettisina yksilöityinä esimerkkeinä taloudellisesti hyvät 
lähtökohdat omaavista gallerioista esiin nousivat galleriat Heino, Forsblom ja Kalhama & 
Piippo. Yksi varallisuuden ja yksityisen taustarahoituksen esiin nostaneista avasi asian 
merkitystä muun muassa kiinnittämällä huomion siihen, että varakas galleristi taikka galleria, 
jolla on taustatukija kykenee parhaimmillaan ostamaan gallerian tilat ja välttyy vuokratilojen 
käytöltä ja voi taloudellisten resurssien kautta myös muulla tavoin toimia vapaammin.107 Toinen 
haastateltava määritti taloudellisiin mahdollisuuksiin ja tekijöihin liittyvien asioiden olevan 
keskeisten gallerioiden määrittäjinä tärkeässä asemassa huolimatta siitä, että sitä harvoin ääneen 
korostetaan. Hän toi esiin muun muassa myynnin ja hintojen merkityksen ja sen, näkevätkö 
oikeat ihmiset näyttelyt.108 Kolmas haastateltu huomautti, että ei-yksityisten gallerioiden osalta 
se, saako galleria säätiöiden, valtion ja kunnan avustusta, toimii niin ikään yhtenä tekijänä sille, 
nouseeko galleria vakavasti otettuun, arvostettuun tai keskeisen gallerian asemaan.109  
 
Muutaman haastatellun vastauksissa esiin nousi gallerian taustan ja historian vaikutus gallerian 
keskeiselle asemalle sekä se, miten osan gallerioista kohdalla gallerian keskeinen asema 
rakentuu aseman vakiinnuttamiseen pitkän toiminnan avulla. Yhden haastateltavan mukaan 
keskeisellä gallerialla on usein erilainen tausta tai historia kuin suurella osalla galleriakenttää, 
esimerkiksi haastateltava otti Galerie Artekin aseman kentän klassikkona.110 Myös gallerian itse 
itselleen asettama tavoitetaso ja erilaiset tavat profiloitua nousivat esiin gallerian aseman 
rakentumisen erilaisina lähtökohtana. Yksi haastateltavista kuvasi tätä seuraavasti: ”sellaiset 
galleriat joilla on pyrkimys, niin niillä on se mahdollisuus päästä sinne keskeiseksi”111 
 
Suuri osa haastateltavista ei pitänyt kysymystä siitä, miten keskeisten gallerioiden joukko 
muodostuu, ja mikä keskeisen gallerian aseman määrittää, korostuneen problemaattisena. 
Kuitenkin osa haastateltavista suhtautui kysymykseen kriittisesti ja painotti sitä, että keskeisen 
gallerian positio on aina suhteellinen ja suhteutuu siihen, keneltä kysytään, ja mitä käytetään 
keskeisyyden mittareina. Esimerkiksi yksi haastateltavista painotti, että median välittämä kuva 
siitä, mitkä galleriat ovat keskeisiä, vaikuttaa hyvinkin vahvasti sellaisen yleisön käsityksiin 
jotka lukevat lehtiä, mutta eivät aktiivisesti pyri muodostamaan omaa käsitystään siitä, mitkä 
galleriat ovat keskeisiä gallerioita – siten median rooli keskeisten gallerioiden määrittäjänä 
painottaa haastateltavan mielestä suuren yleisömäärän saavuttavia gallerioita. Hänen mielestään 
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kysymys keskeisistä gallerioista on laajemmin ajateltuna erittäin ongelmallinen. Hän sidosti 
keskeisten gallerioiden määrittymisen liittyvän median ohella myös tutkijoiden ja taiteilijoiden 
muodostamiin käsityksiin gallerioista.112  
 
Keskeisen gallerian rakentumiseen vaikuttavat tahot ovat kentän historian eri vaiheissa saaneet 
erilaisia painotuksia, tämä tuli selvästi esiin osassa haastatteluita. Yksi haastatelluista totesi, että 
1990-luvulta lähtien se, käyvätkö taidemuseoiden ostolautakunnat galleriassa, on noussut 
tärkeäksi gallerian keskeisen aseman rakentumisessa.113 Toinen haastatelluista kuvasi myynnin 
roolin gallerian aseman rakentamisessa korostuneen 1980-luvun lopulta lähtien, siinä missä 
1980-luvun alkupuolella taiteilijoiden näkemykset gallerioista olivat keskeisemmässä 
roolissa.114 Kolmas haastateltu kuvasi lehdistön roolin gallerioiden arvottajina olleen keskeinen 
vielä 1980-luvulla, mutta pienentyneen sen jälkeen.115 Muutamat haastateltavat nostivat esiin 
myös sen, että keskeisen ja arvostetun gallerian kriteerit saattavat olla osin erilaisia 
eritaustaisten gallerioiden kohdalla. Yksi haastatelluista koki asian siten, että hänen mielestään 
”vapaan kentän” muodostavien liittojen gallerioiden, ”ei-kaupallisten gallerioiden” ja 
taiteilijavetoisten gallerioiden kohdalla gallerian profiilin merkitys aseman rakentumisessa on 
korostunut siinä missä esimerkiksi myynnillä ei ole niin suurta merkitystä asemalle.116  
 
Lähes kaikki haastatellut mainitsivat median, lehdistön, taidekritiikin ja kriitikot yhdeksi 
tekijäksi gallerioiden arvostuksen ja aseman määrittymisessä. Haastatellut pitivät median 
vaikutusta galleriatoiminnalle hyvin konkreettisena, koska näyttelykritiikit vaikuttavat 
yleisömääriin ja osin myös myyntiin. Toisaalta haastatellut kokivat median vaikutuksen myös 
abstraktimpana sen osalta, miten media yhtenä tekijänä vaikuttaa keskeisinä pidettyjen 
gallerioiden aseman rakentumiseen tai arvostettujen gallerioiden aseman vahvistamiseen. 
Yleisömäärien ja näyttelyiden menestymisen osalta useat painottivat julkisen näkyvyyden 
tärkeyttä vaikuttavuudessaan ohi sen, millaisia kritiikkejä näyttelyistä kirjoitetaan. Siten se, että 
gallerian ja sen esittämän taiteilijan näyttelystä ylipäätään kirjoitetaan ja se, kuinka pian 
avajaisten jälkeen kritiikki ilmestyy ja, että kirjoitetaan näyttävästi on tärkeämpää kuin 
kritiikkien positiivisuus. Osa haastatelluista koki, että lehtikritiikin ja kirjoittelun rooli 
gallerioiden kannalta näkyy ennen kaikkea (suuren) yleisön käsityksissä siitä, mitä gallerioita 
pidetään tärkeinä tai arvostettuina. Yksi haastatelluista kuvasi asiaa seuraavasti: 
Yleisön kannaltahan media on hirveän tärkeä, mutta en usko, että medialla on 
paljoa vaikutusta siihen, miten taidepiireissä jotakin galleriaa arvostetaan. Monet 
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galleriathan toimivat oikeastaan ihan taideväen eli taiteen kentän toimijoiden 
omalla kentällä ja myöskin asiasta tai taiteesta kiinnostuneiden ja sitä itsenäisesti 
seuraavien parissa.117 
Toinen haastateltu toi samansuuntaisesti esiin, että ei usko lehtikirjoittelulla juurikaan olevan 
vaikutusta siihen, miten museot ja muu taidekentän asiantuntijajoukko muodostaa mielipiteitään 
ja käsityksiään gallerioista.118  
 
Merkittävässä asemassa olevat kriitikot todettiin kuitenkin useissa haastatteluissa keskeisesti 
galleriatoimintaan, kuvataiteeseen ja gallerioiden arvostukseen vaikuttavina. Haastateltavan 
näkökulmasta riippuen samoja henkilöitä saatettiin mainita joko positiivisesti tai 
negatiivisesti119. Useat haastatellut kuitenkin pitivät lehdistön ja median roolia galleriakenttään 
ja sen sisäisiin asemiin nähden luonteeltaan gallerioita ja kenttää kuvaavana, esittelevänä tai 
raportoivana eikä niinkään merkityksiä ja asemia luovina. Kuitenkin, kuten myöhemmin 
tutkielmassani tulee esiin, on medialla ollut tulkintani mukaan ajoittain joissakin tapauksissa 
myös asemia vahvasti rakentava ja vahvistava rooli120. Toki niin, että median arvostettavaan tai 
tärkeän gallerian positioon nostamat galleriat ovat tällöin myös todellisuudessa olleet monella 
tavalla merkittäviä. Niin ikään kysymys siitä, missä määrin median tapa olla huomioimatta 
joitakin toimijoita jättämällä usein tai järjestelmällisesti kirjoittamatta jonkin gallerian 
näyttelyistä, on kiinnostava.121 Se asettuu kiinnostavaan valoon, koska suuri osa haastatelluista 
kuitenkin koki, että median rooli on asemista raportoiva eikä asemia luova. Yksi haastatelluista 
nosti esiin, että mikäli mediassa jostakin toimijasta ei kirjoiteta mitään, on se tavallaan kuin 
”kuolleeksi julistamista”.122 Gallerian olemassaolo kentällä sidostuu siten vahvasti siihen, että 
galleria ikään kuin on olemassa myös julkisuudessa.  
 
Useat haastatellut kuvasivat lehdistön roolin gallerioihin nähden ja kritiikin määrän muuttuneen 
vahvasti 1980- ja 1990-luvulta 2000-luvulle tultaessa. Moni haastatelluista mainitsi, että 
aiemmin – erityisesti 1980-luvulla, mutta suurilta osin vielä myös 1990-luvulla ja 2000-luvun 
alussa – galleriat ja taiteilijat saattoivat olla lähes varmoja, että likipitäen kaikista näyttelyistä 
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119 Esimerkiksi Marja-Terttu Kivirinta nousi muutamissa haastatteluissa esiin positiivisesti, joidenkin 
toisten nähdessä hänen vaikutuksensa negatiivisena ja siten hänen väistymisensä Helsingin Sanomien 
kriitikon paikalta hyvänä asiana. Paljon positiivisia mainintoja saaviin kriitikoihin lukeutui myös 
esimerkiksi Hufvudstadsbladetin Dan Sundell.  
120 Tulkintani mukaan esimerkiksi Galerie Pelin, Galleria Krista Mikkola, Mikkola & Rislakki ja osin 
myös Galerie Anhava ovat esimerkkejä siitä, miten median rooli on paikoin ollut vahva joko gallerian 
aseman rakentamisessa tai korostamisessa. Haastatteluissa esiin nousi myös galleria Myymälä2:n aseman 
rakentumisen yhteys siihen, että Helsingin Sanomat huomioi sitä vahvasti.  
121 Haastatteluissa nostettiin esiin esimerkiksi median vähäisen kirjoittamisen yhteys Galleria 
Bakeliittibambin lopettamiseen. Niin ikään median rooli suhteessa Galleria Brondan asemaan ja sen 
muutoksiin tuli esille käydessäni läpi lehtikirjoittelua gallerioista.  
122 Haastattelut YG.  
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kirjoitetaan jonkinlainen kritiikki – kritiikin puuttuminen oli ikään kuin poikkeus, jolle oli usein 
olemassa jokin erityinen tai käytännöllinen syy. Useat haastateltavat jakoivat käsityksen siitä, 
että erityisesti Helsingin Sanomien kuvataidekritiikin määrä on 2000-luvun aikana vähentynyt 
valtavasti. Heidän mukaansa gallerioiden näyttelyistä kirjoitetaan nykyisin monin verroin 
vähemmän kuin vielä 2000-luvun alussa ja aiemmilla vuosikymmenillä. Nykyisin vain pieni osa 
gallerioiden näyttelytarjonnasta huomioidaan Helsingin Sanomissa kuvataiteen saaman 
palstatilan vähennyttyä.123 Haastatellut kokivat kautta linjan tilanteen valitettavana. Osa painotti, 
että tilanteen vuoksi lehtikirjoittelun rooli joidenkin toimijoiden aseman korostajana vahvistuu 
ja osa painotti, että tilanne on yleisesti ottaen harmillinen niin gallerioille kuin taiteilijoillekin. 
Toisaalta muutamat haastatelluista totesivat, että tilanne on heidän mielestään vaikuttanut myös 
lehtikritiikin ja median valtaa vähentävästi suhteessa gallerioihin ja kuvataiteeseen sen takia, 
että kun esimerkiksi Helsingin Sanomat kirjoittaa niin vähän, siirtyy kritiikki ja kirjoittelu osin 
muille foorumeille, kuten internettiin.  
 
Niin ikään muutosta on tapahtunut myös siinä, kuinka monta kuvataiteesta ja gallerioista 
merkittävässä määrin kirjoittavaa sanomalehteä maassa on. Useat kentällä pitkään toimineista 
haastatelluista toivat esiin, että vielä 1980-luvulla Helsingin Sanomien rinnalla relevantteja 
kuvataidekirjoittajia ja gallerioiden arvottajia olivat myös Uutispäivä demari, Kansan Uutiset ja 
Uusi Suomi124. Hufvustdasbladetin roolissa sitä vastoin ei juurikaan nähty tapahtuneen suuria 
muutoksia. Yksi haastateltavista toi esiin, että erityisesti 1980-luvulla iltapäivälehdillä ja 
naistenlehdillä oli gallerioille suhteellisen suuri vaikutus – tämä liittyi yleiseen kuvataidetta, 
taiteilijoita ja avajaisia kohtaan suuntautuneeseen korkeaan kiinnostukseen.125  
 
Mielestäni on huomionarvoista, että vain muutamat haastatelluista nostivat Taide-lehden esiin 
mediana, jolla on vaikutusta galleriatoiminnalle tai gallerioiden arvostukselle ja aseman 
muodostumiselle. Luettuani Taide-lehden vuosikerrat tutkielmani käsittämältä ajanjaksolta 
hahmotan kyseisen lehden kuitenkin melko paljon kirjoittaneen gallerioista ja toimineen 
                                                     
123 Muutamat haastatellut toivat esiin, että aiemmin Helsingin Sanomilla oli erilliset kuvataidesivut 
parhaimmillaan muutaman kerran viikossa. Niin ikään esiin nousi 2000-luvun puolivälin paikkeilla 
lehden kuvataiteelle antamassa palstatilassa tapahtunut muutos ja sen kytkeytyminen lehden 
kulttuuritoimituksen esimiehen vaihdokseen. Useat haastatellut kokivat tämän vaiheen paitsi vähentäneen 
kuvataidekritiikin määrää – myös saaneen aikaan sen, että erityisesti ”pienemmistä gallerioista” 
kirjoitettiin aiempaa vähemmän. Tulkitsen haastateltujen viitanneen Helsingin Sanomien 
kulttuuritoimituksen esimiehen vaihdokseen. Heikki Hellman oli toiminut esimiehenä ajan 1.11.1989–
31.12.2005. Nykyinen esimies Saska Saarikoski aloitti tehtävässään 1.1.2006. (Helsingin Sanomien 
kulttuuritoimituksen sihteerin Kirsi Mattilan sähköposti tekijälle 28.5.2010.) 
124 Aktiivisesti kuvataiteesta kirjoittanut sanomalehti Uusi Suomi lakkasi ilmestymästä marraskuussa 
1991. Lehti käynnistyi uudelleen ilmestyen vain verkkolehtenä syksyllä 2007. (Uusi Suomi www-sivu 
11.6.2010;  Jyrki Vesikansa: Uuden Suomen vaiheita. Uusi Suomi -lehden historiaa käsittelevä www-sivu 
11.6.2010) 
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ajoittain myös keskustelufoorumina kuvataiteeseen ja gallerioihin liittyvissä asioissa. Tulkitsen, 
että Taide-lehden vaikutus haastateltujen kokemuksien mukaan ei ole niin suoraan gallerioihin 
vaikuttava kuin sanomalehtikirjoittelulla ja jopa aikakausi- tai iltapäivälehtikirjoittelulla, vaan 
ennemminkin sen vaikutus suuntautuu taiteilijoihin ja taiteen kentän asiantuntijoihin ja siten 
välillisesti myös galleriakenttään.  
 
2.3. Galleriakentän toimijoiden luokittelu ja kentän positiot 
 
Tässä luvussa tarkastelen gallerioista käytettäviä luokitteluja ja määreitä. Katson, että 
galleriakentän ja sen toimijoiden tarkasteleminen ja niiden positioiden analysoiminen ei ole 
mielekästä ilman, että tarkastelussa huomioidaan sekä gallerioiden erilaisuus toiminnan 
tavoitteissa ja omistusmuodoissa että myös gallerioista niin kuvataiteen kentällä, 
galleriakentällä kuin myös mediassa ja tutkimuksessa usein käytetyt luokittelut. Nämä 
luokittelut eivät ole merkityksettömiä, sillä ne osaltaan vaikuttavat siihen, miten galleriakenttä 
hahmottuu, miten taiteilijat kokevat galleriat ja miten he niihin ohjautuvat sekä miten taiteen 
yleisö ja ostajat asennoituvat ja ohjautuvat eri taidegallerioihin. Tarkastelen tässä luvussa 
haastateltujeni näkökulmia gallerioiden luokittelussa usein käytetystä ilmaisusta ”kaupallinen 
galleria” sekä tuon esiin aiemmassa tutkimuksessa esiintyneitä luokituksia ja niiden analyysiä.  
 
Helsingin kaupungin tilastokeskuksen vuoden 2004 kulttuuritilastossa Sini Askelo jakaa 
taidegalleriat kahteen ryhmään niiden omistussuhteiden perusteella: 1) yksityiset galleriat ja 2) 
ammattitaiteilijoiden etujärjestöjen tai muiden järjestöjen ylläpitämät galleriat.126 Marja Sakari 
jakaa vuoden 1991 tutkimuksessaan Helsingin galleriat kuuteen ryhmään: 1) kuvataiteilijoiden 
liittojen ja järjestöjen galleriat sekä Helsingin taidemuseoon kuuluva Kluuvin galleria, 2) 
tärkeimmät kaupalliset galleriat, jotka edistävät kotimaista ja kansainvälistä nykytaidetta, 3) 
tavoitteeltaan vaatimattomat monenlaiset pienet ammattikuvataidetta esittelevät kaupalliset 
galleriat, 4) muiden tahojen ylläpitämät galleriat, mukaan lukien niin sanotut 
vaihtoehtogalleriat, 5) pelkästään ulkomaista taidetta esittelevät galleriat ja 6) galleriat, joiden 
näytteillepanijoista yli puolet on harrastelijoita eli muita kuin ammattitaiteilijoita tai alan 
opiskelijoita.127  
 
Kuten kuvasin tutkielman johdannossa, olen tutkielmani alkuvaiheessa jakanut galleriat kahteen 
ryhmään. Ensimmäisen ryhmän muodostavat yksityiset galleriat. Toisen ryhmän muodostavat 
muut galleriat eli taiteilijaliittojen galleriat, muun julkiset tahon ylläpitämät galleriat, 
                                                     
126 Askelo 2005, 52. 
127 Sakari 1991, 56.  
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taiteilijayhdistysten, -kollektiivien tai -osuuskuntien ylläpitämät galleriat. Tämä ryhmittely 
toimii tutkielmassani käytännön työkaluna – tämä tarkoittaa esimerkiksi sitä, että tekemissäni 
haastatteluissa kysymykset olivat osin kaikille samat ja osin eriytetty galleriaryhmäkohtaisesti 
(ks. Liite 1). Jaottelu ei kuitenkaan ole itsetarkoituksellinen eikä sen tarkoituksena ole ollut 
lukita positioita näihin ryhmiin, saati toimia näitä positioita uusintavasti. Ennemminkin 
tarkoitus on ottaa positioiden analyysissä tarkastelun pohjaksi tämä karkea ryhmittely, joka 
kuitenkin vahvasti perustuu niin kentällä koettuun todellisuuteen kuin kentästä julkisuudessa 
esiintyvään kirjoitteluun ja keskusteluun. 
 
Usein gallerioista puhuttaessa tai lehdissä kirjoiteltaessa käytetään ilmaisua ”kaupallinen 
galleria”. Kuten edellä käy ilmi, on tämä ilmaus myös osittain tutkimuksessa ja tilastoinnissa 
käytetty kuvailun ja luokittelun väline. Ilmaisu ”kaupallinen galleria” on kuitenkin monella 
tavalla ongelmallinen. Sanalla kaupallinen on helposti negatiivinen kaiku – gallerian 
kutsuminen kaupalliseksi saattaa johtaa lukijan tai kuulijan harhaan. Joku voi ymmärtää 
kaupallisella gallerialle tarkoitettavan niin sanottuun toritaiteeseen tai sisustustaiteeseen 
keskittyviä populaareja taiteen myyntiin orientoituneita gallerioita. Määrettä kaupallinen on eri 
aikoina vaihtelevin motivaatioin käytetty taiteen laatua kuvaavana ja arvottavana määreenä niin 
mediassa kuin myös taiteilijoiden keskuudessa. Gallerioista puhuttaessa ja kirjoitettaessa on 
myös toisinaan gallerian luonnehtiminen kaupalliseksi liitetty siihen, että gallerian näyttelyt 
myyvät menestyksellisesti. Kuitenkin taide on gallerianäyttelyissä lähes aina myynnissä. 
Kaupallisuuden liittäminen vain osaan gallerioista ei siten ole ongelmatonta. Kaupallisella 
gallerialla viitataan usein myös koko yksityisten galleristien ja gallerioiden moninaiseen 
toimijajoukkoon. Tämän problematiikan vuoksi en käytä tutkielmassani galleriakentän erilaisia 
gallerioita tarkastellessani ja analysoidessani gallerioista tätä ilmaisua, vaan puhun gallerioista 
niiden omistuksen muotojen perusteella käyttäen ilmaisua yksityinen galleria. Mikäli käytän 
ilmaisua ”kaupallinen”, viittaa se lähteiden tai haastateltujen itse käyttämiin ilmaisuihin. 
 
Kartoitin tekemissäni haastatteluissa galleriakentän toimijoiden käsityksiä siitä, mitä yleisesti 
tarkoitetaan ja ymmärretään ilmauksella ”kaupallinen galleria”, mitä toimijat itse sillä 
tarkoittavat ja missä merkityksessä he sitä käyttävät sekä miten he kokevat ilmaisun 
käyttämisen vaikuttavan galleriakenttään. Toin haastatelluille esiin, että itse käytän termiä 
yksityinen galleria ja viittaan termiin ”kaupallinen galleria” silloin kun haastateltavat itse sekä 
aiempi tutkimus ja lehtikirjoitus sitä termiä käyttävät. Korostin, että tarkoituksena on 
nimenomaisesti purkaa ilmaisun merkityksiä ja analysoida sitä, millä erilaisilla tavoilla ja missä 
eri merkityksissä sitä käytetään. Osa haastatelluista yksityisistä galleriatoimijoista silminnähden 
hermostui ajatellessaan kysymystä kaupallisuudesta ja termistä ”kaupallinen galleria” 
ymmärtäen kuitenkin asian käsittelyn merkityksen. Ilmaisu ”kaupallinen galleria” näyttäytyy 
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haastatteluvastausten valossa erittäin ristiriitaisena. Myös lehtikirjoittelun tarkastelu on 
osoittanut termin käyttöön liittyvän problematiikan ja sen, miten yksityisten gallerioiden 
galleristit ovat siihen suhtautuneet. Asian keskeisin tutkimustulos on, että kentän eri toimijat 
kokevat tai ymmärtävät ilmaisun ”kaupallinen galleria” merkityksen hyvin eri tavoin.  
 
Osa haastatelluista hahmotti kaiken galleriatoiminnan olevan lähtökohtaisesti kaupallista, koska 
teosten myynti on olennainen osa toimintaa niin yksityisissä kuin muunkin muotoisissa 
gallerioissa. Osa haastateltavista hahmotti kaupallisuuden ja termin ”kaupallinen galleria” 
viittaavaan vain yksinomaan yksityisiin gallerioihin, joko niihin kaikkiin tai osaan niistä. Useat 
haastatelluista olivat sitä mieltä, että termi kaupallinen on harhaanjohtava ja että sen sijaan 
pitäisi puhua yksityisistä gallerioista tai yksityisomistusgallerioista. Osan mielestä kaupallisen 
ja epäkaupallisen välinen jaottelu johtaa harhaan niin yleisöä kuin gallerioiden rahoittajia ja 
tukijoitakin. Useat yksityisten gallerioiden toimijat kokivat, että termillä ”kaupallinen galleria” 
on negatiivinen kaiku. He hahmottivat termin varsinaisesti viittaavan siihen, että galleriat, joista 
ilmaisua käytetään, toimivat yksinkertaisesti itse hankkimiensa tulojen varassa ja ilman julkista 
tukea ja yksityisomisteisesti. Monet heistä olivat sitä mieltä, että termin kaupallinen yleinen 
käyttö yksityisiä gallerioita leimaavana ilmaisuna vääristää tilannetta ja antaa niiden toiminnasta 
väärän kuvan. Kuitenkin osa yksityisistä toimijoista oli sitä mieltä, että yksityisten gallerioiden 
toiminta de facto on kaupallista.  
 
Niin ikään useat haastattelemani ei-yksityisen gallerian toimijat kokivat ilmaisun ”kaupallinen 
galleria” viittaavan gallerioihin, jotka ovat yksityisen henkilön tai henkilöiden tai yksityisen 
tahon rahoittamia ja omistamia ja joissa myynnillä ja osin myös vuokralla pyritään kattamaan 
toiminnan kustannukset siinä missä muun muotoiset galleriat saattavat saada toimintaansa tukea 
esimerkiksi julkisen tuen muodossa. Useat muun muotoisten gallerioiden toimijoista 
hahmottivat ilmaisulla olevan negatiivisia sävyjä, kuitenkin osa heistä toi esiin itsekin 
käyttävänsä termiä ja näkevänsä sille myös vastineen todellisuudessa. Tällaisissa näkemyksissä 
termi ”kaupallinen galleria” sidostettiin myynnin keskeisyyteen, näytteillä olevien teosten 
myytävään muotoon, myytävyyden vaikutukseen näyttelyiden valintakriteerinä, taiteilijoita 
kohtaan suuntautuviin sisällöllisiin edellytyksiin, näyttelyiden sisältöjen ohjaukseen muun 
muotoisia gallerioita vahvemmin, näyttelyiden onnistumisen arvioinnin kytkeytymiseen 
taloudellisiin mittareihin ja taiteilijatallien keskeisyyteen. Niin ikään nousi esiin se, miten 
yksityisissä gallerioissa taiteellinen linja on usein yhden henkilön muodostama eikä usean 
henkilön tai demokraattisen elimen valitsema ja avoimeen hakuun perustuva. Suinkaan kaikki 
haastattelemani ei-yksityisen gallerian toimijat eivät kokeneet ilmaisua ”kaupallinen galleria” 
käytettävän toimintaa arvottavana tai halveksivana määreenä. Esimerkiksi yksi haastatelluista 
määritti ymmärtävänsä kaupallisen gallerian olevan kaupallinen ennen kaikkea, koska 
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toiminnan rakenne ja toimintastrategiat vain ovat erilaiset, sillä kyse on liiketoiminnasta. Hän 
korosti, että tämä ei tarkoita kaupallisten gallerioiden motiivien olevan mitenkään kyseenalaisia, 
vaan että kyse on yksinomaan taustamuotoon liittyvästä toimintatavan erilaisuudesta.128  
  
Tekemieni haastattelujen pohjalta tulkitsen, että suurin ristiriita termin kaupallinen 
merkityksestä gallerioita kuvaavana tai luokittelevana ilmaisuna liittyy siihen, mihin 
gallerioiden joukkoon sen ymmärretään viittaavan silloin, kun sillä viitataan vain osaan 
yksityisistä gallerioista kaikkien yksityisten gallerioiden sijaan. Haastattelujen pohjalta olen 
hahmottanut seuraavat kaksi näkökulmaa siihen, mihin toimijoihin ilmaisulla tällöin koetaan 
viitattavan. Ensinnäkin viitattaan a) niihin yksityisiin gallerioihin, joiden koetaan yleisesti 
muodostavan yksityisten gallerioiden kärjen ja jotka useimmiten toimivat kansainvälisten 
periaatteiden mukaisesti taiteilijoiden asemaa vahvasti edistäen ja korkeaa myyntiprovisiota 
soveltaen, toiseksi viitataan b) niihin yksityisiin gallerioihin, joiden koetaan olevan yksityisten 
gallerioiden jonkinlaista ”b-joukkoa” tai keskitason gallerioita tai vain myyntigallerioita. 
 
Osa niistä haastateltavista, jotka toivat esiin ymmärtävänsä termin tarkoittavan vaihtoehtoa (a) 
edustivat itse sellaista galleriaa, johon he hahmottivat termin viittaavan. Samaan aikaan osa 
heistä oli tietoisia siitä, että termiä käytetään myös muissa merkityksissä ja osin negatiivisena 
määreenä. Yksi heistä katsoi, että kaupallisia gallerioita ovat suuret ja keskeiset yksityiset 
galleriat, joilla on usein kansainvälinen korkean provision käytäntö ja joiden taiteilijoilta ei 
peritä näyttelyvuokraa ja jotka esittävät paljon nimekkäitä ja keskeisinä pidettyjä taiteilijoita.129 
Toinen heistä koki termin viittaavan samansuuntaisen galleriatoimintaan kuin edellinen 
haastateltu – hän kuitenkin korosti termin sinänsä olevan ongelmallinen ja konnotaatioidensa 
vuoksi harhaanjohtava.130 Kolmas haastateltu kuvasi asiaa seuraavasti: 
Ilmaisu perustuu kansainväliseen käytäntöön, jossa taiteilija sitoutuu galleriaan, 
saa teosmyynnistä ainakin aluksi vain pienen osan eikä saa itse myydä teoksiaan. 
Yksityisen eli kaupallisen gallerian on tuotava voittoa pysyäkseen pystyssä.131 
Myös osa ei-yksityistä galleriaa edustavista haastatelluista koki, että kaupallisia ovat suurimmat 
ja menestyneimmät yksityiset galleriat. Yksi heistä katsoi esimerkiksi Galerie Anhavan 
kaltaisten, usein gallerioiden huippuun kuuluviksi katsottujen gallerioiden olevan kaupallisia 
gallerioita tyypillisimmillään. Ei-yksityisiä gallerioita edustavien haastateltujen perusteluissa 
määrittää jokin galleria kaupalliseksi ei nousut esiin kansainvälisten käytäntöjen merkitys. 
Kiinnostavaa kuitenkin on, että molemmista näkökulmista käsin osin samat galleriat 
muodostavat kaupallisina pidettyjen gallerioiden ydinjoukon.  
                                                     
128 Haastattelut MG.  
129 Haastattelut YG.  
130 Haastattelut YG.  
131 Haastattelut YG.  
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Ne haastatellut, jotka hahmottivat kaupallisen gallerian tarkoittavan edellä kuvattua toista 
vaihtoehtoa (b) toivat esiin pitävänsä kaupallisina esimerkiksi niitä yksityisiä gallerioita, joissa 
myynti on keskeisessä osassa, mutta silti näyttelyn pitämisestä peritään taiteilijoilta vuokraa. 
Tulkitsen, että näissä tapauksissa kaupallisuuden sidostetaan liittyvän siihen, että ajatellaan 
taiteilijan joutuvan maksamaan siitä, että hän saa pitää töitään esillä tilanteessa, missä ei 
välttämättä koeta taiteilijan eteen tehtävän galleriassa tarpeeksi työtä.132  
 
”Kaupallinen galleria” hahmottuu haastatteluvastausten perusteella myös ilmaisuksi, jonka 
merkitykset ovat tutkittavana ajanjaksona galleriakentän ja yhteiskunnan muutosten myötä 
muuttuneet. Taiteilijakunnan ja yleisön ajatukset siitä, onko kaupallinen ilmaisuna negatiivinen, 
positiivinen vaiko neutraali, ovat jossain määrin vaihdelleet. Yksi haastatelluista toi esiin, että 
1980-luvulla ja kahtena sitä edeltäneenä vuosikymmenenä ilmaisulla kaupallinen galleria oli 
erittäin vahva negatiivinen lataus, joka oli hänen näkemyksenä mukaan osin tarkoitushakuisesti 
otettu käyttöön.133 Toinen haastateltu koki termillä edelleen olevan vahvan 1970-luvun 
vasemmistolaisen kaiun.134 Yksi haastatelluista otti esiin, että puhuttaessa 1980-luvun mukanaan 
tuomista uusista yksityisistä gallerioista ei termi kaupallinen galleria ole oikea. Hän kuvasi asiaa 
seuraavasti: 
En ehkä puhuisi 1980-luvun gallerioista kaupallisina gallerioina, vaan uusina ja 
uudentyyppisinä gallerioina, joihin kuitenkin liittyi aika voimakkaasti myynti, 
edustaminen, messut ja tämäntyyppinen vähän toisentyyppinen maailma ja 
uudenlainen toimintatapa – ei niin staattinen, vaan ehkä dynaamisempi kuin mitä 
se oli ollut siihen asti.135 
Tekemieni haastattelujen ja läpikäymäni lehtikirjoittelun valossa tulkitsen, että taiteilijakunta 
suhtautui 1980-luvulla kautta linjan kaupallisuuteen jossakin määrin kriittisemmin kuin uusi, 
2000-luvulla gallerioissa debytoinut taiteilijasukupolvi. Tämä näkyy muun muassa siinä, että 
useat nuoret taiteilijat ovat erittäin kiinnostuneita toimimaan niin sanottujen huippugallerioiden 
”talleissa” ja ymmärtävät myynnin merkityksen osana gallerian ja taiteilijan välistä yhteistyötä 
positiivisena asiana. Kuitenkin osa haastatelluista katsoo ilmaisun käyttöön liittyvien ongelmien 
vaikuttavan yhä yksityisten gallerioiden toimintaan konkreettisesti – esimerkiksi yksi haastateltu 
toi tämän esiin seuraavasti: 
Ja se vaikuttaa ja se on olemassa oleva tosiasia vieläkin. Jos ei taiteilija saa ns. 
hyvään yksityiseen galleriaan näyttelyä, menee hän ehkä mielellään ns. 
vaihtoehtogalleriaan, jossa ehkä selviää puhtaammin paperein.136 
                                                     
132 Tämä näkökulma sidostuu osin ns. ”talonmiesgallerioita” sivunneeseen keskusteluun, joka on aina 
toisinaan ollut lehtikirjoittelussa esillä.  
133 Haastattelut YG.  
134 Haastattelut YG.  
135 Haastattelut MG.  
136 Haastattelut YG. 
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Toinen haastateltu toi esiin ihmetyksensä siitä, miksi kaupallisuus ja myyminen kuvataiteen 
kohdalla on niin herkkä asia, vaikka se samaan aikaan esimerkiksi musiikin kohdalla on 
hyväksyttyä. Hänen mielestään kuvataiteen myyminen kytkeytyy kuitenkin keskeisesti paitsi 
gallerioihin, niin ennen kaikkea myös kuvataiteilijoiden toimeentuloon.137 Kolmas haastateltu 
toi esiin, että gallerioiden arvottaminen kytkeytyy Suomessa vahvasti yhteen varsinkin 
taiteilijoiden keskuudessa tiukassa oleviin tai olleisiin käsityksiin siitä, että galleriat riistäisivät 
taiteilijoita. Tämä ei hänen mukaansa pidä paikkaansa, galleriatoiminnassa on hänen mielestään 
kyse taiteilijoiden aseman edistämisestä.138 Useiden yksityisten gallerioiden galleristit 
korostivat, että galleriatoiminta ei useimmiten ole kannattavaa liiketoimintaa, eikä sillä kovin 
helposti rikastu.  
 
Sari Karttunen on suomalaisten nuorten taiteilijoiden kansainvälistymistä koskevassa 
tutkimuksessaan viitannut termillä ”kaupallinen galleria” nimenomaan niihin gallerioihin, 
joiden koetaan edistävän taiteilijoiden uraa.139 Suomen taidekentällä ja lehdistössä gallerioista 
käytettävät termit ovat osin ristiriitaisia, kun niitä rinnastetaan tai verrataan kansainvälisiin 
tapoihin määrittää tai nimetä galleriakentän erilaisia toimijoita. Siten erityisesti termit 
”vaihtoehtogalleria” ja ”kaupallinen galleria” ovat tässä mielessä ongelmallisia. Yksi 
haastatelluista toi esiin yhden syyn Suomessa erilaisiin tapoihin luokitella tällaisilla ilmaisuilla 
gallerioita liittyvän siihen, että täällä on perinteisesti suhteellisen iso osa galleriakentän 
toimijoista ollut muita kuin yksityisiä ja liiketoimintamuotoisia gallerioita.140 Erilaiset 
yhdistykset, osuuskunnat ja taiteilijaliitot galleriatoimijoina luovat siten Helsingin 
galleriakentälle keskeisen ominaispiirteen ja ovat välillisesti vaikuttaneet siihen, että termiä 
kaupallinen on alettu käyttää niin kuin on käytetty. Muutamat haastateltavat toivat esiin, että 
kansainvälisessä kontekstissa ammattimaisina ja hyvinä gallerioina pidetään nimenomaan niitä 
gallerioita, jotka eivät peri toiminnastaan vuokraa. Yksi haastatelluista kuvasi tätä seuraavasti: 
Luokittelu ”kaupallinen galleria” kuuluu mielestäni menneisyyteen. Nimikkeellä on 
asenteellinen tausta. Siihen sisältyy käyttäjänsä taholta usein negatiivista 
arvolatausta. (…) Suomen liityttyä EU:hun ja kuvataidemaailman 
kansainvälistyttyä ei enää liene syytä käyttää tämäntyyppistä jaottelua, koska 
muualla Euroopassa sitä ei käytetä. Nimitys herättää ulkomailla lähinnä 
ihmetystä.141 
Toinen haastateltu hahmotti, että Suomessa on perinteisesti ollut käytössä hyvin vahva jako 
kaupallisiin ja epäkaupallisiin gallerioihin. Tämä toimii hänen mukaansa kilpailua vääristäen.142 
Tämä liitettiin usean haastatellun vastauksissa siihen, että yksityiset galleristit kokevat jossakin 
                                                     
137 Haastattelut YG.  
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139 Karttunen 2009, 100.  
140 Haastattelut YG.  
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määrin epäreiluna tilanteen, jossa esimerkiksi taiteilijaliittojen galleriat saavat toimintaansa 
julkista tukea143 ja silti taiteilijat joutuvat maksamaan kyseisissä gallerioissa pitämistään 
näyttelyistä vuokraa. Niin ikään vastakkainasettelua ja jopa kaunaa on aiheuttanut tilanne, jossa 
useat yksityisten gallerioiden galleristit kokevat epäoikeudenmukaiseksi sen, että yksityisten 
gallerioiden ja voittoa tavoittelemattomien yhteisöjen gallerioiden arvonlisäverokohtelu on 
erilainen144. Muutamissa yksityisten gallerioiden toimijoiden haastatteluissa tuli esiin 
näkemykset siitä, että ei-yksityisissä gallerioissa oltaisiin vapaita taloudellisten paineiden 
sisällön suunnittelulle aikaansaamista realiteeteista. Samaan aikaan liittojen ja muiden ei-
yksityisten gallerioiden useat haastatellut korostivat, että myös heillä talous on tiukalla. Yksi 
haastateltava korosti, että myynti on nykyisin keskeinen toiminnan edellytys myös ei-
yksityisille gallerioille ja sen kautta termi kaupallinen galleria yksityisiin gallerioihin viittavana 
on osin ongelmallinen.145 Muutamat haastattelemani, liittojen gallerioissa toimineet henkilöt 
korostivat myös sitä, että liittojen gallerioille ohjattava taloudellisen tuen osuus liitojen 
saamasta julkisesta tuesta on suuruudeltaan pienempi kuin mitä usein yksityisten toimijoiden 
keskuudessa luullaan. Siten heidän näkökantansa on, että kitka ja vastakkainasettelut perustuvat 
osin virheellisiin tietoihin toisenlaisten toimijoiden taloudellisista realiteeteista.  
 
Kysymys siitä, mitä tarkoitetaan ”kaupallisella gallerialla” kytkeytyy yhteen sen kanssa, miten 
sen rinnalla tai vastakohtana usein käytetään ilmaisua epäkaupallinen (taide tai galleria). 
Toisinaan myös termi ”vaihtoehtogalleria” asettuu vastakohdaksi ”kaupallisille gallerioille”. 
Kuitenkin varsinkin tutkimani ajanjakson loppupuolella myös ”vaihtoehtogallerioiksi” joissakin 
yhteyksissä määritellyt taiteilijavetoiset galleriat toimivat taidetta myyden ja myös niissä 
näyttelyn järjestämisestä aiheutuu taiteilijalle useimmiten kustannuksia. Yksi haastatelluista toi 
tämän esiin määrittäen poleemisesti myös vaihtoehtogalleriat kaupallisiksi gallerioiksi.146  
 
Tekemieni haastattelujen perusteella tulkitsen, että liittojen gallerioille ja taiteilijavetoisille 
gallerioille ja näissä toimiville henkilöille on keskeistä korostaa toiminnan erilaista luonnetta 
suhteessa yksityisiin gallerioihin. Siten avoin haku, ei-yksityinen omistuspohja ja 
                                                     
143 Julkisen (kuntien ja valtion myöntämän) tuen ohella erilaisten voittoa tavoittelemattomien säätiöiden 
ja rahastojen myöntämä tuki muodostaa osan useiden ei-yksityisten gallerioiden saamasta rahoituksesta.  
144 Taiteen myynti ja välitys oli arvonlisäverovapaata 31.12.2002 asti. 1.1.2003 lähtien taide-esineen 
ensimyyntiin (taiteilijalle) on kohdistunut 8 prosentin arvonlisävero ja välitystoimintaan (gallerialle) 22 
prosentin arvonlisävero. (Verohallinnon ohje taide-esineiden välityksen ja edelleenmyynnin 
arvonlisäverotuksesta 1.1.2003 alkaen, Verohallinnon www-sivu 25.5.2010). 
Yleishyödylliset yhteisöt (kuten esim. liittojen galleriat ja voittoa tavoittelemattomien yhdistysten 
galleriat) ovat kuitenkin vapautettuja toimintaansa (kuten välitystoimintaan) kohdistuvasta 
arvonlisäverosta. (Taidemaalariliiton pääsihteeri Terhi Aaltosen sähköposti tekijälle 25.5.2010; Askelo 
2005, 54.) 
145 Haastattelut YG.  
146 Haastattelut YG.  
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demokraattiset tai kollektiiviset valintamenettelyt nousevat keskeisiksi erottaviksi tekijöiksi 
suhteessa yksityisiin toimijoihin. Tällaisia seikkoja painottaneet haastatellut eivät kuitenkaan 
useimmiten katsoneet, että esimerkiksi liittojen gallerioiden ja yksityisten gallerioiden 
esittämässä taiteessa olisi nähtävissä suuria eroja. Tulkitsen, että erimuotoisten gallerioiden 
välille syntyneet vastakkainasettelut liittyvät osittain haluun korostaa erilaisia 
toimintaperiaatteita. Näin ollen termi epäkaupallinen sidostuu vahvasti toiminnan periaatteisiin 
ja demokraattisuuteen sekä kollektiivisuuteen eikä niinkään aina siihen, myydäänkö teoksia tai 
miten teosten myyntiin suhtaudutaan ja millaista taidetta esitetään. Luonnollisesti tähän liittyy 
isompi kysymys siitä, miten demokraattiset toimintaperiaatteet ja kollektiivisuus vaikuttavat 
galleriatoimintaan laadullisesti vai vaikuttavatko. Tulkitsen, että ilmaisusta "kaupallinen 
galleria" on tullut osin käytännön kielenkäytön ja eron ilmaisemisen väline siten, että siihen on 
liitetty negatiivisia konnotaatioita ilman, että niin olisi aina tarkoitettu. 
 
Katson termin ”vaihtoehtogalleria” käytön yleistyneen ja vakiintuneen Helsingin gallerioita ja 
galleriakenttää koskevassa kirjoittelussa 2000-luvun ensimmäisellä vuosikymmenellä. Tämä ei 
kuitenkaan poista siihen liittyvää problematiikkaa, vaan ehkä jopa korostaa tarvetta ilmaisun 
kriittiselle tarkastelulle ja sen merkitysten avaamiselle. Vaihtoehtoisella gallerialla tarkoitetaan 
eri tilanteissa eri asioita. Toisinaan se viittaa näyttelytilan vaihtoehtoisuuteen, toisinaan 
vaihtoehtoiseen gallerian pitäjään (esimerkiksi taiteilijat tai nuoret taiteilijat) ja toisinaan 
gallerian toiminnan tai näyttelypolitiikan vaihtoehtoisuuteen. Vaihtoehtoisten gallerioiden 
lisäksi puhutaan myös taiteilijavetoisista gallerioista tai independent gallerioista tai artist-run-
gallerioista. Vaihtoehtoisten gallerioiden yhteydessä kirjoitetaan mediassa usein ei-
kaupallisuudesta – siten termi ”vaihtoehtoinen” suhteutuu osittain termin ”kaupallinen” 
käyttöön. Palaan vaihtoehtoisen gallerian positioon ja sen problematiikkaan syvemmin 
tutkielmani neljännessä luvussa. 
 
Bourdieun mukaan kulttuurisen tuotannon kenttä jakautuu kaupalliseen ja kulttuuriseen napaan. 
Kaupallisen navan toimijat tarjoavat markkinoille tuotteita, jotka vastaavat olemassa olevaan 
kysyntään kulttuurisen navan toimijoiden suuntautuessa pidemmän tähtäimen kulttuurisiin 
sijoituksiin. Kaupallisen navan toimijat näkevät kulttuurituotteen kauppatavarana kulttuurisen 
navan tuotannon perustuessa taiteen autonomisiin vaateisiin.147 Mikäli tätä jaottelua 
sovellettaisiin galleriakenttään, hahmottuisi kaupallisena vain sellainen galleriatoiminta, missä 
ei ole taiteellisia päämääriä ja missä siten taiteen määrittely, taidetta koskevaan keskusteluun 
osallistuminen ja taiteen ja taiteilijoiden aseman ja uran edistäminen ei kuuluisi toimijan 
tavoitteisiin. Näin ollen kaupallisiksi hahmottuisivat lähinnä taidekaupat ja myyntigallerioiksi 
                                                     
147 Bourdieu 1994, 199–200; Bourdieu 2000 (1992), 215–216.   
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koetut näyttelypaikat muun galleriatoiminnan muodostaessa enemmän tai vähemmän taiteellisia 
päämääriä tavoittelevan kulttuurisen navan alueen.  
  
Antti Hyrkäs on käsitellyt sosiologian pro gradu -tutkielmassaan termien ”kaupallinen” ja 
”vaihtoehtoinen” problematiikkaa galleriatoiminnassa. Hänen tavoitteenaan on hahmottaa, 
miten taiteellisen ja kaupallisen raja piirtyy galleristien puheessa ja miten vaihtoehtogallerioiden 
ja muiden gallerioiden puhe taiteesta ja siihen liittyvästä kaupallisuudesta eroaa toisistaan. 
Hyrkäs viittaa työssään Bourdieuhön, mutta soveltaa varsinaisesti sosiologi ja 
järjestelmäteoreetikko Niklas Luhmanin yhteiskuntateoriaa tarkastellessaan sitä, miten galleriat 
toimivat taiteen ja talouden eräänlaisina kaksoisagentteina. Hän tarkastelee paitsi gallerioita 
taidemarkkinoiden osana myös gallerioita suhteessa yhteiskuntaan.148 Hän määrittää 
gallerioiden toiminnan taiteen ja talouden rajapinnassa seuraavasti: 
(…) taidemaailmassa varotaan taloudellisen logiikan ilmilausumista, vaikka taide 
ohjautuukin pitkälti markkinoidensa mukaan. Käytännössä tämä ristiriita voi 
ilmetä samanlaisena rakenteellisena kaksoispelinä kuin uskonnon piirissä: kahden 
toisilleen vieraan arvon yhdistäminen käsitellään korostamalla yhtä totuutta ja 
kieltämällä rinnakkaisen totuuden olemassaolo. Rakenteellista kaksoispeliä 
pelaava joutuu siis elämään kahdessa maailmassa.149 
Hyrkkään mukaan gallerioiden toiminnassa aina mukana oleva taiteen ja talouden ristiriita 
muodostaa gallerioille paradoksin, jota galleristit ja galleriatoimijat koittavat joko peittää tai 
väistää. Hyrkäs hahmottaa yksityisen gallerian toimivan taiteen kentällä ollen samalla 
”perinteisessä muodossaan myös yksityinen voittoa tavoitteleva yritys”.150 Aiemmin tässä 
luvussa kuvaamieni haastateltavien näkemyksissä kaupallisesta galleriatoiminnasta tuli esiin 
jako niiden yksityisten gallerioiden välillä, jotka ottavat taiteilijalta vuokraa ja niiden välillä, 
jotka eivät peri vuokraa, vaan sen sijaan korkeampaa myyntiprovisiota. Antti Hyrkäs määrittää 
tutkielmassaan jälkimmäisen joukon galleriat ”managerigallerioiksi” ja edellisen joukon 
galleriat ”keskitason gallerioiksi”.151  
 
Helsingin kaupungin tilastokeskuksen kulttuuritilastointiin erikoistunut Sini Askelo luonnehtii 
vuoden 2004 kulttuuritilastoissa, että kullekin gallerialle Helsingissä on muodostunut oma 
profiili, joka perustuu gallerioiden valintoihin taiteilijoiden ja näyttelyiden suhteen sekä tilojen 
ja liiketoiminnan laajuuden tuomiin mahdollisuuksiin.152 Myös gallerian omistusmuoto 
(yksityinen, liitto, taiteilijayhdistys) vaikuttaa siihen, millaisina gallerioita pidetään. Niin ikään 
gallerioilla on käytössään eri määrä taloudellista pääomaa gallerian taustalla. Haastatteluissa 
                                                     
148 Hyrkäs 2007, 2 ja 14.   
149 Hyrkäs 2007, 9.  
150 Hyrkäs 2007, 2 ja 34.   
151 Hyrkäs 2007, 37.  
152 Askelo 2005, 53. 
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nousi esiin, että osa toimijoista katsoo gallerioiden menestymismahdollisuuksien osin riippuvan 
siitä, onko gallerian taustalla esimerkiksi suuri rahoittaja vai toimiiko galleria galleristin omien 
varojen puitteissa. Haastatellut eivät kuitenkaan pääsääntöisesti maininneet taloudellista 
pääomaa kuvatessaan niitä tekijöitä, jotka rakentavat gallerian keskeistä asemaa. Sitä vastoin 
tämä tuli usein ilmi puhuttaessa kentän muista keskeisistä toimijoista ja siitä miten taloudellinen 
pääoma mahdollistaa näyttävän toiminnan. Taloudellisen pääoman vaikutus toimintaan ja 
gallerian asemaan on asia, josta ei kovin usein ääneen puhuta eikä myöskään kirjoiteta lehdissä. 
Katson sen kuitenkin useissa tapauksissa olevan keskeisen tekijän gallerian aseman taustalla. Se 
ei kuitenkaan takaa gallerialle menestystä, vaan luo paremmat edellytykset tämän 
rakentamiselle yhdessä muiden kentällä keskeisten pääoman muotojen kanssa.  
 
Suuri osa Helsingin gallerioista on yksityisiä gallerioita ja siten niiden toiminta on omistajille 
liiketoimintaa ja pienyrittäjänä toimimista. Valtaosa gallerioista on yhdestä kolmeen henkilön 
pienyrityksiä, jotka toimivat osakeyhtiöpohjalta. Enin osa gallerioista perii taiteilijoilta 
näyttelytilavuokraa ja myyntiprovisioita myytyjen teosten hinnasta. Vuokrat ja provisiot 
vaihtelevat gallerioittain.153 Gallerioiden toimiminen yrityspohjalta asettaa taloudellisia 
realiteetteja gallerioiden toiminnalle niin mahdollisuuksien kuin rajojenkin muodossa. 
Yksityiset galleriat ovat kuitenkin liikeyrityksinä sikäli omalaatuisia, että ne liiketoiminnan 
ohella pyrkivät edistämään taidetta ja taiteilijoiden uraa ja näkyvyyttä. Usein toimijat itsekin 
saattavat ajatella, että mahdollinen voiton tekeminen on vain liiketoiminnan sivutuote 
päätavoitteiden ja motivaatioiden liittyessä taiteellisiin päämääriin.154 Tämä gallerioiden 
toiminnan moniulotteisuus asettaa tiettyjä rajoja sille, mistä näkökulmasta käsin 
taidehistorioitsijan on toisaalta mahdollista ja toisaalta hedelmällistä gallerioiden toimintaa ja 
galleriakenttää tarkastella. 
 
Yksi tapa lähestyä gallerioita ja galleriakenttää on tarkastella ja analysoida gallerioita 
taidemarkkinoiden toimijoina. Tällöin painopiste suuntautuu gallerioiden liiketoiminnan 
aspekteihin ja gallerioiden välisiin suhteisiin taidemarkkinoiden toimijoina. On kuitenkin syytä 
olla tarkkana sen suhteen, mitä kaikkea voidaan analysoida, jos keskitytään kuvataiteen 
tarkasteluun taidemarkkinoiden perspektiivistä. Muun muassa sosiologi-taidehistorioitsija Sarah 
Thornton on todennut, että on pidettävä mielessä se, että taidemaailma on paljon laajempi 
kokonaisuus kuin taidemarkkinat. Hän muun muassa huomauttaa, että taidemarkkinoista 
puhuminen viittaa rajatumpaan joukkoon taidemaailman toimijoita kuin taidemaailman laajempi 
tarkastelu.155 Se, että taidemarkkinalähtöinen näkökulma on rajoitteinen, ei kuitenkaan tarkoita 
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näkökulman lähtökohtaista hyödyttömyyttä. Gallerioita ei myöskään ole mahdollista kattavasti 
tarkastella ilman taidemarkkinanäkökulman huomioon ottamista. Galleriat ja galleristit ovat 
keskeisiä taidemarkkinoiden toimijoita – mutta silti myös paljon muuta muun muassa siinä, 
miten ne vaikuttavat taiteen arvostukseen, taiteilijoihin ja taiteen tarjontaan yleisölle. 
 
Eero Anhava ja Annukka Jyrämä ovat tarkastelleet Suomen nykytaidemarkkinoita artikkelissaan 
Nykytaidemarkkinat ja Kiasma. Siinä he tarkastelevat Suomen nykytaidemarkkinoiden 
rakennetta, gallerioiden toimintamekanismeja ja galleriakentän hierarkkisuutta. He näkevät 
galleriat ennen kaikkea taidemarkkinoiden toimijoina ja ovat kiinnostuneita gallerioiden 
kilpailukeinoista taidemarkkinoilla.156 Artikkelissa kuvataan nykytaidemarkkinoilla toimivien 
gallerioiden olevan hierarkkisoituneen maineen, legitimaation ja vuorovaikutussuhteiden sekä 
verkostojen valtasuhteiden mukaan jakautuneita eliittigallerioihin, laatugallerioihin ja muihin 
gallerioihin. Kirjoittajat kuvaavat taiteilijoiden ja galleristien luokittelevan gallerioita niiden 
näyttelyohjelman mukaan. Niin ikään galleristit kokevat gallerioiden taidemarkkinoiden 
toimijoina jakaantuvan kahteen ryhmään, niihin joilla on taiteellisia päämääriä ja niihin, jotka 
toimivat kaupallisten periaatteiden mukaan.157 Artikkeli sisältää Eero Anhavan pro gradu -
tutkielmassaan esittämän kaavion Suomen nykytaidemarkkinoista ja niihin liittyvistä 
toimijoista. Kaaviossa galleria esitetään taiteen kaupallisena esittäjänä. Muiden toimijoiden 
joukossa ovat taiteilijat ja heihin liittyen taidekentän ytimen muodostavat voimakkaat 
taiteilijaliitot sekä lisäksi vaihtoehtoiset näyttelytilat ja niihin liittyvät voittoa tavoittelemattomat 
toimijat.158 Katson, että Jyrämän ja Anhavan näkökulman olennainen ero tutkielmani 
näkökulmaan nähden on gallerioiden toiminnan ja niiden aseman hierarkkisuuden käsittäminen 
ennen kaikkea taidemarkkinoiden rakenteen kautta eikä galleriakentän ja sen historian kautta.  
 
Aiemmissa tutkimuksissaan ja väitöskirjassaan Annukka Jyrämä on analysoinut gallerioiden 
muodostamien taidemarkkinoiden rakennetta kahden oman alansa teorian159 valossa. Teoriasta 
riippuen hän jakaa galleriatoimijat ytimeen160 ja periferiaan tai vastaavasti huippugallerioihin, 
laatugallerioihin, liittogallerioihin ja perifeerisiin gallerioihin. Ytimeen kuuluvia toimijoita 
määrittää Jyrämän mukaan muun muassa se, että siihen kuuluvat kokevat kilpailevansa 
keskenään samaan aikaan kun periferian toimijoita ei koeta uhaksi. Ytimeen kuuluvat galleriat 
kokevat vakavasti otettavina vain ytimeen kuuluvat galleriat. Jyrämä määrittää taiteilijalle 
olevan eduksi esiintyä ytimeen kuuluvassa galleriassa. Hän tulee siihen tulokseen, että kentän 
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159 Dual Industry Theory ja Strategic group theory. (Ks. Jyrämä 1995)  
160 Jyrämä käyttää englanninkielisessä tutkimuksessaan termiä core, termin suomennos (ydin) on 
tutkielman kirjoittajan. 
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jakaminen huippugallerioihin, laatugallerioihin, liittogallerioihin ja perifeerisiin gallerioihin on 
gallerioiden kohdalla hedelmällisempi lähtökohta kuin ydin ja periferia. Hänen mukaansa 
huippugallerioita määrittää muun muassa se, että meritoituneet taiteilijat pyrkivät niihin 
luettavissa oleviin gallerioihin. Huippugalleriat johtavat markkinoita ja niillä on keskeinen rooli 
hyvän taiteen määrittelyssä. Laatugalleriat ovat hyvän laadun gallerioita, jotka eivät kuitenkaan 
yllä huipulle. Laatugalleriat saattavat pyrkiä huippugallerioiden ryhmään tai identifioida itsenä 
huippugallerioihin lukeutuviksi. Liittogalleriat muodostuvat Jyrämän tutkimuksissa omaksi 
ryhmäkseen niiden erilaisten toimintakäytäntöjen vuoksi, hänen katsoo liittogallerioiden 
tekemissään galleriatoimijoiden haastatteluissa kuitenkin määrittyneen laatugallerioiksi ja osa 
huippugallerioiksi. Perifeeriset galleriat muodostuvat Jyrämän mukaan heterogeenisesta 
joukosta pieniä gallerioita siten, että ryhmän sisällä on erillisiä alaryhmiä, kuten esimerkiksi 
vallankumoukselliset toimijat, jotka eivät hyväksy huippugallerioiden asettamia 
makukriteereitä. Tarkastellessaan näiden ryhmien välistä rakennetta Jyrämä ottaa 
lähtökohdakseen kentän toimijoiden omat näkemykset galleriakentän toimijoista ja siten sen, 
millaisissa asemissa oleviksi kentän sisällä eri galleriat nähdään. Jyrämä soveltaa luomaansa 
kriteeristöä kentälle pääsyn (mobility barriers) ehdoista. Näitä kriteerejä hänen mukaansa ovat 
seuraavat: taiteilijat, myynti, innovatiivisuus, asiantuntemus, maku, asiakkaat, kritiikit, asema 
taidemaailmassa ja sijainti. 161 Jyrämä määrittelee perifeerisiin gallerioihin tai ”muihin 
gallerioihin” kuuluviksi ne galleriat, jotka eivät ole Galleristit ry:n jäseniä.162 Katson, että tässä 
kohden Jyrämä ottaa liian vahvasti lähtökohdakseen tuolloin, vuonna 1993 perustetun 
galleristien yhdistyksen perustelematta tätä väitettään kunnolla.  
 
Jyrämä on väitöskirjassaan verrannut Suomen, Ruotsin, Ranskan ja Iso-Britannian 
taidegallerioita ja taidemarkkinoita. Suomen nykytaidemarkkinat määrittyvät hänen 
tutkimuksensa mukaan pieniksi ja suhteellisen kehittymättömiksi. Tämä on vaikuttanut siihen, 
että galleriat ovat olleet melko herkkiä talouden muutoksille. Hänen mukaansa taiteilijaliittojen 
ja niiden gallerioiden rooli korostuu Suomessa. Tämän hän liittää siihen, että Suomessa valtiolla 
ja ay-liikkeellä on perinteisesti ollut vahva rooli. Liittojen galleriat ja ”kaupalliset galleriat” 
muodostavat hänen mukaansa dualistisen rakenteen kentälle.163 Jyrämän tutkimukset eivät 
sisällä historiallista tasoa, siten tulkitsen niiden pohjautuvan suomalaisten gallerioiden osalta 
pitkälti sidostuen yhden hetken tilanteeseen galleriakentän rakenteessa. Jyrämän tutkimuksen 
suomalaisten galleristien haastattelut on tehty vuosina 1993–1994. Katson, että hänen 
tutkimuksensa antama kuva galleriakentän rakenteesta sidostuu hyvin vahvasti kentän 
tuolloiseen lamavaiheen tilanteeseen. Jyrämän tutkimuksen sovellettavuutta ja laajempaa arvoa 
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taidehistoriallisen tutkimuksen perspektiivistä heikentää niin ikään se, että Jyrämä on tehnyt 
Suomen gallerioihin vertailemiensa muiden maiden osalta haastattelut huomattavasti 
myöhemmin, vuosina 1996–1998. Tässä vaiheessa esimerkiksi Helsingin galleriakentällä oli jo 
tapahtunut muutoksia, jotka olisivat saattaneet vaikuttaa Jyrämän lopputuloksiin.  
 
3. Helsingin galleriakenttä 1980-luvulta 2000-luvulle 
 
Tutkielmassani tarkastelemani Helsingin galleriakentän vaiheen taustaksi kuvaan seuraavaksi 
tiivistetysti Helsingin 1900-luvun galleriahistorian pääkohdat, koska tätä kentän historiaa vasten 
1980-luvun mukanaan tuomat kentän muutokset saavat merkityksensä. 1900-luvun 
loppuvuosikymmenten taidegallerioiden edeltäjiä olivat 1900-luvun alkupuolella perustetut 
galleriat, joita kutsuttiin taidesalongeiksi. Taidekaupan vilkastuessa Helsingissä myös 
taidesalongeille alkoi olla sosiaalista tilausta.164 Helsingin ensimmäiset taidesalongit perustettiin 
1910-luvulla, silloin myös taidekauppiaan ammatti vakiintui ja yksityisnäyttelyt yleistyivät.165 
Strindbergin Taidesalongin on usein katsottu olleen Suomen ensimmäinen taidegalleria.166 Sven 
Strindberg aloitti yrityksensä toiminnan Helsingissä jo vuonna 1898. Taidenäyttelytoiminta 
kuitenkin alkoi vasta vuonna 1913.167 Helsinkiin muodostui 1910-luvulla neljän keskeisen 
taidesalongin joukko, johon kuuluivat Strindbergin, Gösta Stenmanin, Leonard Bäcksbackan ja 
Ivar Hörhammerin salongit. Gösta Stenmanin taidesalongin toiminta alkoi vuonna 1914168, 
Bäcksbackan Taidesalongin vuonna 1915,169 ja Galerie Hörhammerin vuonna 1918170. 
Stenmanin salongin toiminta Suomessa loppui vuonna 1927.171 Strindbergin taidesalongin 
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168 Hjelm 2009, 48–49, 270. Gösta Stenman määritti itse salonkinsa perustamisvuodeksi 1913. Hän aloitti 
tuolloin toiminnan taidekauppiaana ja solmi yhteistyösopimuksen taiteilija Tyko Sallisen kanssa. 
Varsinainen salonkitoiminta käynnistyi joulukuussa 1914 salongin auetessa. Stenmanin salonki toimi 
Taidepalatsi -nimisenä suurgalleriana vuodet 1919–1927 (Hjelm 2009, 48–49, 111). 
169 Anttonen 2004b, 35; Hjelm 2009,46. 
170 Ivar Hörhammer oli alun perin Stenmanin taidesalongin osakas, hän perusti oman gallerian 
Hörhammerin ja Stenmanin riitaannuttua. Ivar Hörhammerin kuoltua vuonna 1953 keskittyi Galerie 
Hörhammerin toiminta Suomen kulta-ajan taiteeseen ja taidekauppaan. (Anttonen 2004b, 35; Hjelm 
2009,48; Hörhammer 2001, 291).  
171 Hjelm 2009, 168. Lopetettuaan Taidepalatsinsa toiminnan Stenmanin salonki toimi Tukholmassa 
vuoteen 1945 saakka. (Hjelm 2009, 168, 259.) 
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toiminnan voidaan katsoa loppuneen vuonna 1991.172 Bäcksbackan taidesalonki toimii edelleen, 
nykyisin nimellä Taidesalonki, ollen tällä hetkellä Helsingin vanhin taidegalleria.  
 
Salonkien rinnalle keskeiseksi näyttelypaikaksi tuli vuonna 1928 perustettu Taidehalli. Sen 
perustamisen taustalla oli taiteilijoiden tarve uudelle vaihtuvien näyttelyn tilalle.173 Vuonna 
1935 kentälle tuli uusi toimija, kun Artek perustettiin, se aloitti huonekaluliikkeessään 
taidenäyttelyiden järjestämisen.174 Artekille muodostui merkittävä rooli kansainvälisen 
modernismin esittelijänä ja Suomeen tuojana, se oli keskeinen erityisesti ranskalaisen 
modernismin esittelijänä. Niin ikään Artek profiloitui non-figuratiivisen taiteen ja 
värimaalauksen edistäjäksi ja muodostui myös nuorten suomalaisten konkretistien galleriaksi.175 
Artekin asema kentällä vahvistui Artekin aloittaessa galleriatoiminnan erillisissä tiloissa vuonna 
1950. Galerie Artek perustettiin tällöin Artekin tytäryhtiöksi. Galerie Artekin keskushahmona 
toimivalla Maire Gullichsenilla oli suuri merkitys Suomen kuvataiteessa niin Artekin, Vapaan 
taidekoulun kuin vuonna 1939 perustetun Nykytaide ry:nkin kautta.176 Galerie Artekissa 
keskityttiin jo varhain kotimaisten taiteilijoiden valinnassa arvostettuihin taiteilijoihin ja 
laatuun. Artekin 1950- ja 1960-lukua taidehistorian pro gradu -tutkielmassaan tarkastellut 
Sointu Fritze korostaa, että kaikkien kotimaisten näyttelyiden oli tuolloin määrä olla 
kutsunäyttelyitä, koska haluttiin esitellä vain tarpeeksi laadukkaita tekijöitä. Fritzen mukaan 
Galerie Artekissa haluttiin näyttää kotimaisten taiteilijoiden osalta ”uutta luoneita klassikoita” 
esimerkiksi muistonäyttelyiden muodossa ja ”korkeatasoisimpien nykytaitelijoiden teoksia”.177 
Fritze kuvaa Galerie Artekin aseman muuttuneen 1960-luvulla informalismin tullessa Suomeen 
ja kansainvälisten näyttelyiden järjestäjien määrän lisääntyessä Helsingissä – Artekissa otettiin 
jossakin määrin kantaa informalismia vastaan ja keskityttiin konkretismiin ja modernismin 
klassikoihin.178 
 
1950-luvulla merkittäviä näyttelypaikkoja olivat myös Tornin ateljeebaari, Galleria Fenestra ja 
vuonna 1957 aloittanut galleria Pinx.179 Tärkeän aseman 1960-luvun alussa sai vajaan vuoden 
                                                     
172 Sven Strindberg myi yrityksensä Arvid Lydeckenille vuonna 1916, Lydecken ja tämän kuoltua hänen 
vaimonsa piti salonkia aina vuoteen 1970 saakka (Anttonen 2004a, 5). Tämän jälkeen salonki vaihtoi 
omistajaa useita kertoja. 1980-luvulla salongin nimi muutettiin Galleria Strindbergiksi. Strindbergin 
viimeinen näyttely oli vuonna 1991. Taiteilija Juhani Palmu osti Strindbergin gallerian toiminimen 
vuonna 1998 ja piti galleriaa Strindbergin nimellä vuosina 2002–2003.  (Heikka 2004, 120–123) 
173 Taidehallin www-sivu 27.5.2010.) 
174 Fritze 1990, 6–12. 
175 Fritze 1990, 1–3, 24, 47.  
176 Fritze 1990, 1–2, 5, 78–79.  
177 Fritze 1990, 18, 61.  
178 Fritze 1990, 98.  
179 Hörhammer 2001, 292; Linnovaara 2008, 179. Pinx -gallerian takana oli muutamia taiteilijoita ja 
liikemiehiä ja nimettömänä pidetty rahoittaja-mesenaatti. Pinxin toimintaan liittyi nelijäseninen 
konsultaatiotoimikunta, johon kuului jäsenet Suomen taiteilijaseurasta, Taidemaalariliitosta, Suomen 
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toiminut galleria Agora.180 1970-luvun galleriakentällä merkittäväksi nousi Galleria Cheap 
Thrills – Halvat Huvit.181 Se oli osaltaan aloittamassa Helsingin vaihtoehtoista ja epäkaupallista 
galleriahistoriaa. Toinen 1970-luvulla merkittävä galleria oli Galerie Christel, joka oli myös 
ensimmäisiä suomalaisia kuvataiteilijoita ulkomaille vienyt galleria.182 Muita 1970-luvulla 
toimintansa aloittaneita gallerioita olivat esimerkiksi Ässä-galleria, Galleria Bronda, Taidepiste 
ja Galerie Oljemark.183 Helsingin galleriakentän ensimmäisenä taitekohtana on pidetty 1960- ja 
1970-lukujen vaihdetta, jolloin taidesalongit ja vanhemmat galleriat alkoivat saada 
kilpailijoikseen uusia gallerioita. Samaan aikaan kuvataiteen vanhojen mestarien teosten myynti 
alkoi siirtyä huutokauppoihin galleriatoiminnan keskittyessä entistä voimakkaammin uuteen 
taiteeseen.184 Samaan vaiheeseen galleriahistoriassa ajoittui taiteilijaliittojen gallerioiden 
perustaminen. Taidemaalariliiton galleria perustettiin vuonna 1967185 ja Taidegraafikoiden 
galleria vuonna 1968186. Nuorin perinteisten liittojen gallerioista on Kuvanveistäjäliiton galleria 
Sculptor, joka aloitti toimintansa vuonna 1979.187 Hippolyte-yhdistyksen nimellä aloittanut 
Valokuvataiteen seura perustettiin vuonna 1979, vuonna 1978 oli perustettu galleria Hippolyte, 
joka oli Suomen ensimmäinen valokuvataiteeseen erikoistunut galleria.188 Ensimmäisten 
liittojen gallerioiden kanssa samassa vaiheessa perustettiin myös 1968 toimintansa aloittanut 
Helsingin kaupungin ylläpitämä Kluuvin galleria.189 
 
Gallerioiden määrä alkoi nousta huomattavasti vasta 1980-luvulla, jolloin galleriatoiminnan on 
katsottu Helsingissä alkaneen laajentua.190 Vuosikymmenen alun Helsingin gallerioiden 
lukumäärästä on löydettävissä useita erilaisia arvioita. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen 
                                                                                                                                                           
Kuvanveistäjien liitosta ja Suomen taidegraafikoista. Gallerian toiminta oli voittoa tuottamatonta. 
(Linnovaara 2008, 178–179) 
180 Agora toimi syyskuusta 1963 kesään 1964. (Sinisalo 1990, 201, lähdeviite sivulla 240). 
181 Gallerian perusti taiteilija J.O. Mallander Elonkorjaajat -taiteilijaryhmän ympärille, galleria toimi 
vuosina 1971–1977 (Anna-Kaisa Rastenberger: Jan-Olof Mallander. Kiasman www-sivu 27.5.2010).   
182 Kuutti Lavonen, Helsingin kirjava galleriakenttä – salonkien kunniavanhuksia, kärkijoukkoa ja 
öömutaa. HS 7.5.1983. 
183 Ässä-galleria perustettiin vuonna 1973, se toimi omistajansa Annikki Saarikiven galleriana 1980-luvun 
puoliväliin, jolloin se myytiin Säästöpankkien hankintakeskukselle Samerka Oy:lle. (Ks. Ässä-gallerialla 
juhlavuosi. Hämeen Sanomat 13.2.1983; Kuvataide, taidekauppa ja taiteen sponsorointi. Mark Uusi 
markkinointilehti 6/1985) Galerie Oljemarkin perustivat Kid ja Göran Oljemark vuonna 1974, sittemmin 
omistajat ja vetäjät ovat vaihtuneet. Galleria toimii edelleen (Ks. Marketta Karjalainen, Galerie 
Oljemarkissa seinille ripustetaan laatutaidetta. Helsingin Uutiset 17.3.2004; Hilkka Tienhaara, Saaristoa 
ja satuhahmoja. US 4.9.1983) Taidepiste toimi vuodet 1974–1986 ja lisäksi jonkin aikaa vuodesta 1998 
alkaen (Ks. Kaksi uutta galleriatilaa Helsinkiin. HS 15.10.1998.) Yhä toimiva Galleria Bronda perustettiin 
vuonna 1978 (Kaisu Rehbinderin haastattelu 25.2.2010).  
184 Heikka 2004, 117–118.  
185 Ei enää Oopperan nurkilla Albertinkadulla. US 15.11.1986. Alun perin galleria toimi nimellä 
Taidemaalarit-galleria, nykyisin galleria toimii nimellä tm galleria. 
186 Galleria G:n näyttelysihteeri Riikka Tuomarlan sähköposti tekijälle 19.5.2010.   
187 Marja-Leena Aholan haastattelu 9.3.2010. 
188 Cawén 2009, 17.  
189 Kluuvin galleria 20 vuotta. 1988, 2. 
190 Askelo 2005,51; Kuutti Lavonen, Helsingin kirjava galleriakenttä – salonkien kunniavanhuksia, 
kärkijoukkoa ja öömutaa. HS 7.5.1983; Taidegallerioita syntyy runsaasti. Karjalainen 22.3.1983.  
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tilastojen mukaan vuonna 1982 Helsingissä oli kuitenkin vain 29 taidegalleriaa.191 Vuonna 1981 
Taidemaalariliiton pääsihteerinä toiminut Paula Holmila arvioi Etelä-Suomen sanomille, että 
Helsingissä on viisi hyvää yksityistä galleriaa. Artikkelin kirjoittaja arvioi, että väljillä gallerian 
kriteereillä laskettuna Helsingissä olisi vuonna 1981 ollut noin 40-50 galleriaa.192 Lukujen 
eroavaisuuteen saattaa vaikuttaa se, että Helsingissä oli jo tuolloin taidegallerioiden lisäksi 
lukuisia taidemyyntinäyttelyitä pitäviä yrittäjiä ja paikoitellen määritelmien rajanvedot ovat 
olleet moniselitteisiä.193 Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastoissa 2005:3 Sini Askelo 
toteaa, että Helsingin gallerioiden määrä on pysynyt samalla tasolla yllättävänkin pitkään. Hän 
vertaa gallerioiden määrässä tapahtunutta muutosta vuosien 1989 ja 2004 tilastolukemien 
välillä. Vuonna 1989 Helsingissä on tilastoitu olleen 51 galleriaa ja vuonna 2004 48 galleriaa. 
Askelo kuitenkin tekee galleriakentän muutosten analyysin kannalta varsin tärkeän huomion 
tuodessaan esiin, että vaikka gallerioiden määrä pysyi samana, toimijat kuitenkin muuttuivat. 
Esimerkiksi vuonna 1989 Helsingissä toimineista gallerioista vain 13 oli vielä olemassa 
keväällä 2004.194 Gallerioiden määrä on jatkuvassa liikkeessä, siten tilastoihin päätyvät luvut 
ovat sidoksissa siihen tarkkaan ajankohtaan mitä ne tilastoivat. Saman vuoden sisällä voidaan 
saada gallerioiden lukumääräksi eri luku, koska gallerioita perustetaan ja lakkautetaan 
jatkuvasti. Toisen keskeisen ongelman tilastojen luotettavuudelle ja analysointikelpoisuudelle 
muodostaa se, miten galleria missäkin yhteydessä määritellään ja mitkä toimijat näin ollen 
milloinkin päätyvät mukaan tilastoihin. Toisinaan galleriat keskeyttävät toimintansa tilapäisesti 
esimerkiksi talouden taantuman yhteydessä ja avautuvat myöhemmin uudelleen, tällaisissa 
yhteyksissä gallerioiden nimet ja omistajat saattavat muuttua. Pelkkä gallerioiden 
kokonaismäärä ei kerro kovin paljoa galleriakentän kulloisestakin tilanteesta.  
 
Tekemissäni haastatteluissa galleriakenttää ja haastateltavien edustamia gallerioita koskevat 
kronologiset kysymykset oli jaoteltu vuosikymmenittäin 1980-, 1990- ja 2000-lukua koskeviksi 
osa-alueiksi. Haastattelujen sekä kentän toimijajoukon muutosten tarkemman tarkastelun 
perusteella Helsingin galleriakentän sekä sen toimijajoukon ja asemien muutokset hahmottuivat 
neljäksi vaiheeksi, jotka eivät noudata vuosikymmenjakoa. Vaiheet ovat: 1983–1990, 1990–
1997, 1997–2002 ja viimeisenä jaksona vuonna 2002 alkanut vaihe, joka sidostuu kentän 
nykytilanteeseen. Katson, että näiden jaksojen vaihdoskohdissa galleriakentän toimijajoukossa 
on tapahtunut merkittäviä muutoksia ja jonkin asteisia vallanvaihtoja tai positiomuutoksia. 
Vaiheet ovat sidoksissa myös yleisen taloustilanteen muutoksiin. Murrosvuosien kentän 
                                                     
191  Helsinkiläisen kulttuuri ja vapaa-aika. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastoja 1984 E:1, s.13. 
Tilasto ei sisällä kriteereitä sille, mikä kyseisessä tilastossa on laskettu gallerian määritelmän täyttäväksi. 
192 Jouko Tallinmäki, Pääväylät ja sivurönsyt – taidekaupalla on kaksi kanavaa. Etelä-Suomen sanomat 
18.1.1981.  
193 Helsinkiläisen kulttuuri- ja vapaa-aika. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastoja 1984 E:1 
194 Askelo 2005, 52.  
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tapahtumat liittyvät niin päättyvään kuin alkavaankin jaksoon, siksi liitoskohtien vuodet 
menevät osin päällekkäin.  
 
3.1. Vuodet 1983–1990  
 
Vuosien 1983–1990 välistä jaksoa voi kuvata Helsingin galleriakentän mullistuksen vaiheeksi. 
Vaihetta leimaa uusien gallerioiden tulo, galleristin habituksen vahvistuminen, muutokset 
kentän positioissa, gallerioiden uudenlaiset toimintatavat sekä kiivas nousukausi jakson lopulla.  
!"#"#"$%&&''&()$*+,''-$.)$/+,$&&0+'$'&12**))'$$
Vuodesta 1983 alkava jakso toi galleriakentälle mukanaan uusia yksityisiä gallerioita, joista 
monet nousivat nopeasti keskeiseen ja arvostettuun asemaan aiemmin toimineiden gallerioiden 
rinnalle. Yksi haastatelluista kuvasi 1980-lukua galleriakentän muutosten ajaksi.195 Toinen 
haastateltu kuvasi galleriakentän olleen 1980-luvulla hyvin erilainen kuin aiemmin 1970-luvulla 
– hänen mukaansa galleriakenttä vasta ikään kuin muodostui 1980-luvulla, silloin perustettujen 
gallerioiden myötä.196 Katson näkyvien uusien gallerioiden kentälle tulon yhdessä gallerioiden 
määrän lisääntymisen kanssa vahvistaneen varsinaisen galleriakentän olemassa oloa. 
Gallerioiden määrän ollessa aiemmin pienempi ja keskeisten gallerioiden joukon miltei 
yksinomaan muodostaessa kentän ei kentällä myöskään siinä määrin ollut kilpailua asemista. 
 
Nopeasti keskeiseksi katsottuun asemaan nousseita uusia yksityisiä gallerioita olivat Galerie Kaj 
Forsblom, Galleria Krista Mikkola ja Galerie Pelin. Nämä kolme galleriaa saivat nopeasti paljon 
huomiota mediassa, myös niiden galleristeista kirjoitettiin ja heitä haastateltiin usein. Varsinkin 
Krista Mikkola ja hänen galleriansa saivat paljon huomiota sanomalehtien lisäksi myös 
aikakausi- ja naistenlehdissä. Katson uusien gallerioiden galleristeineen muuttaneen 
galleriatoimintaa aiempaa henkilökeskeisemmäksi. Galleristin persoona ja kiinnostavuus nousi 
yhdeksi tärkeäksi tekijäksi gallerian saamalle näkyvyydelle ja asemalle. Yksi haastatelluista toi 
1980-luvun galleriakenttää ja gallerioita kuvatessaan esiin, että kyseiselle jaksolle keskeistä oli 
uudenlainen tapa vetää galleriaa. Hän liitti tähän kehitykseen galleristien tuloksi kutsumansa 
ilmiön, jossa hänen mielestään Krista Mikkolalla oli keskeinen rooli.197 Useissa Helsingin 
galleriakenttää käsittelevissä lehtiartikkeleissa nostettiin 1980-luvun alkupuolella esiin tiettyjä 
gallerioita keskeisinä ja niin sanotusti hyvinä gallerioina. Niistä enemmistö oli tuolloin 
                                                     
195 Haastattelut YG.  
196 Haastattelut YG.  
197 Haastattelut MG.  
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toimintaiältään melko nuoria edellä mainittuja gallerioita, pidempään toimineita olivat lähinnä 
Galerie Artek ja vuonna 1978 aloittanut Galleria Bronda.  
 
Toin tutkielmani aikarajausta perustellessani esiin taustahypoteesini, että Ars 83 -näyttelyllä198 
olisi ollut 1980-luvun galleriakentällä rooli yhtenä kentän uuden vaiheen käynnistäjänä. Ars       
-näyttelyiden vastanottoa tutkinut kriitikko ja kirjoittaja Heikki Kastemaa kuvaa, että Ars 83 -
näyttelyä on luonnehdittu määrittämällä sen tuoneen performanssin, videotaiteen, installaatiot ja 
uuden ekspressiivisen maalauksellisuuden maahamme sekä esitelleen suomalaiselle 
taidemaailmalle arte poveran ja italialaisen transavantgarden. Kastemaa käy tutkimuksessaan 
läpi näyttelyn saamaa vastaanottoa ja sen herättämää keskustelua. Hänen mukaansa näyttely sai 
aikaan poikkeuksellisen laajan keskustelun nykytaiteesta niin taidekentällä kuin yleisönkin 
keskuudessa. Hän kuvailee, että Ars 83:a on usein kuvattu ”kaikkien Arsien Arsiksi”, tämä 
liittyy hänen mukaansa paitsi siihen, että näyttely toi Suomeen saman aikaisesti suuren määrän 
kansainvälisiä kuuluisia nykytaiteilijoita, myös siihen, että ajankohta oli sille otollinen, koska 
Suomen taidenäyttämölle kaivattiin ”1970-luvun pysähtyneisyyden” jälkeen ”uutta 
dynamiikkaa”.199 Kastemaa kirjoittaa näyttelyn vaikutuksen ulottuneen välittömästi taiteeseen 
tehden muun muassa installaatioista ja videoista suosittuja ilmaisukeinoja.200 Vuoden 1983 
paikkeilla Helsinki oli monella tavalla kuvataiteen saralla kansainvälinen kaupunki, Ars -
näyttelyn lisäksi Helsingissä järjestettiin vuonna 1983 kansainvälinen kuvataidearvostelijain 
liiton AICA:n konferenssi sekä kansainvälinen taiteilijakongressi.201 Kuvataidekriitikko Marja-
Terttu Kivirinta arvioi vuonna 1986 Helsingin Sanomissa, että 1980-luku on muuttanut Suomen 
ilmapiiriä kansainväliselle nykytaiteelle suotuisammaksi. Hän nosti keskeiseksi virstanpylvääksi 
Ars 83 -näyttelyn sidostaen sen myös galleriakentän muutokseen.202  
 
Vain osa 1980-luvulla toimineista haastatelluistani näki Ars 83:lla olleen suoran vaikutuksen 
galleriakenttään ja sen toimijoihin. Sen sijaan näyttelyn vaikutus 1980-luvun kuvataiteeseen ja 
sen ilmapiiriin oli useiden haastateltujen mielestä voimakas. Yksi haastateltu kuvasi sen 
                                                     
198 Näyttely oli järjestyksessä neljäs Ars -näyttely. Nimensä mukaisesti näyttely alkoi vuonna 1983, mutta 
jatkui itse asiassa vuoden 1984 puolelle. Näyttely pidettiin Ateneumissa 13.10.1983–15.1.1984 sen saatua 
jatkoaikaa joulukuulta 1983. Siinä oli esillä kansainvälistä nykytaidetta noin 70 tekijältä, kotimaisia 
taiteilijoita ei ollut mukana. Näyttelyssä nähtiin 17 videotaideteokseksi tai filmiksi määriteltyä teosta sekä 
muutamia performansseja. (Kastemaa 2009, 57, 123–124)   
199 Hän nostaa esiin esimerkiksi Markku Valkosen arvion, että näyttely vastasi ajan haluun  
kansainvälistyä ja tuoda moniarvoisuutta ja arvorelativismia Suomen taiteeseen ja että Valkosen mukaan 
näyttelyn todellinen merkitys oli taiteen uusien suuntauksien vahva legitimointi Suomessa. (Kastemaa 
2009, 69) 
200 Kastemaa 2009, 71, 123. Kastemaa hahmottaa Ars 83:n tuoneen videotaiteen suuren yleisön 
tietoisuuteen muun muassa näyttelyssä nähtyjen seuraavien taiteilijoiden videoiden kautta: Nam June 
Paik, Joan Jonas, Vito Acconci ja Dara Birnbaum (Ks. Kastemaa 2009, 69).   
201 Kastemaa 2009, 57; Kansainvälinen taidevuosi. Taide 2/1983.  
202 Marja-Terttu Kivirinta. Galleriat kansainvälistyvät. HS 5.1.1986. 
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herättäneen yleisön ja erityisesti nuorten kiinnostusta nykytaidetta kohtaan.203 Toinen 
haastateltu nosti esiin vaikutukset taiteilijakuntaan kuvaten Ars 83:n luoneen edellytykset 
”suomalaisen nykytaiteen esiinmarssille nuorten taiteilijoiden keskuudessa”.204 Kolmas 
haastateltu piti Ars 83 -näyttelyn vaikutusta galleriakenttään ratkaisevana. Hänen mukaansa se 
kansainvälisti Suomen taidekentän yhdellä heitolla.205 Neljäs haastateltu kuvasi Ars 83               
-näyttelyn auttaneen ymmärtämään kotimaisen taiteen uusia pyrkimyksiä ja nostaneen taiteen 
uudella lailla keskusteluun niin taiteilijoiden kuin taiteen keräämistä aloittelevienkin 
keskuudessa.206 Viides haastateltu määritti Ars 83 -näyttelyn avanneen instituutiot 
muutokselle.207 Tulkitsen, että näkemykset, joiden mukaan Ars 83 ei olisi suoranaisesti 
vaikuttanut gallerioihin, selittyvät osin sillä, että Ars 83 vaikutti ilmapiiriin ja taiteeseen laajasti, 
jolloin aikalaistoimijoiden mahdollisuudet hahmottaa sen spesifejä vaikutuksia galleriakenttään 
ja varsinkin sen sisäisiin asemiin ovat olleet rajalliset.  
 
Kivirinta arvioi Ars 83 -näyttelyn välilliseksi jälkiseuraukseksi muutamien gallerioiden 
syntymisen ja joidenkin toisten gallerioiden linjan tarkastuksen. Kivirinta nosti näyttelyn 
jälkeisessä aallossa syntyneiksi gallerioiksi Galleria Krista Mikkolan ja Galerie Pelinin sekä 
linjaansa tarkastaneiksi Brondan ja Forsblomin. Kivirinta määritti tasokkaiden gallerioiden 
pitäneen tärkeänä suomalaisten taiteilijoiden vientiä ja yhteyksiä kansainväliseen taiteeseen.208 
Uuden Suomen Paula Holmila ajoitti galleriakentän muutosten käännekohdaksi vuoden 1984, 
jolloin Krista Mikkola perusti galleriansa. Holmilan mukaan vuonna 1984 kentällä oltiin 
tilanteessa, jossa gallerioiden määrän kasvu oli pakottanut galleriat erikoistumaan ja 
profiloitumaan. Hänen mukaansa erikoistumisen tajusivat Krista Mikkolan lisäksi Christa ja Bo-
Erik Pelin, jotka ottivat galleriansa piiriin joukon ”nuoria villejä maalareita”.209  
 
Galleria Krista Mikkola nousi toistuvasti, niin lehtikirjoittelussa kuin tekemissäni 
haastatteluissa, yhdeksi Helsingin galleriakentän tämän vaiheen keskeisimmäksi galleriaksi. 
Krista Mikkola ja hänen galleriansa saivat pian paljon kiinnostunutta julkisuutta osakseen, 
minkä tulkitsen korottaneen gallerian positiota kentällä. Gallerian avajaisnäyttely oli kolmen 
nuoren naismaalarin Leena Luostarisen, Marika Mäkelän ja Silja Rantasen yhteisnäyttely. Jo 
avajaisnäyttely ja gallerian avaaminen sai mediassa paljon huomiota.210 Krista Mikkolan galleria 
                                                     
203 Haastattelut YG.  
204 Haastattelut MG.  
205 Haastattelut YG.  
206 Haastattelut YG.  
207 Haastattelut MG.  
208 Marja-Terttu Kivirinta. Galleriat kansainvälistyvät. HS 5.1.1986. 
209 Paula Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. US 4.4.1989. 
210 Krista Mikkolan haastattelu 26.2.2010. Lehtikirjoittelua mm. Taina Schakir, Krista avasi oman 
gallerian. IS 4.9.1984. 
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toimi ensin Uudenmaankadulla, mutta muutti vuonna 1985 Kasarmikadulle, jonka tuntumassa 
lähekkäin sijaitsivat jo ennestään Galleria Bronda, Galerie Artek ja Helsingin taiteilijaseuran 
galleria Katariina.211 Krista Mikkola kertoi, kuinka hän vuokrasi Kasarmikadun tilansa Kerkko 
Keinoselta ja teki tämän kanssa yhteistyötä muun muassa järjestämällä näyttäviä juhlia liike-
elämälle ja taideväelle sekoittaen liike- ja kulttuurielämän välistä jaottelua.212 Mukana Krista 
Mikkolan galleriassa on kirjoitettu tuolloin olleen Kerkko Keinosen ohella myös Ristomatti 
Ratian, Barbro Schaumanin, Päivi Setälän ja Jaakko Pöyryn.213 
 
Krista Mikkola korosti 1980-luvun lopulla haluavansa työskennellä tallinsa taiteilijoiden kanssa 
mannermaiseen tyyliin vieden taiteilijoidensa näyttelyitä ulkomaille.214 Taide-lehden 
haastattelussa vuonna 1985 Mikkola luonnehti, että hänen tavoitteenaan oli yhteysjärjestelmän 
luominen suomalaisen taiteen viemiseksi ulkomaille. Hän korosti myös uudenlaista yhteistyötä 
taiteilijan kanssa: henkilökohtaisia ateljeekäyntejä, tutustumista sekä luottamusta ja sitoumusta 
hänen ja taiteilijan välillä hänen toimiessa taiteilijan edustajana. Hän luonnehti keskeiseksi, että 
galleristin ja taiteilijan välinen yhteistyö jatkuu näyttelyiden välilläkin muun muassa teosten 
myynnin ja tiedottamisen muodossa.215 Krista Mikkola teki alusta saakka, jo ennen oman 
galleriansa perustamista laajasti pohjoismaista ja kansainvälistä yhteistyötä ja solmi kontakteja 
muun muassa Ruotsiin ja Ranskaan.216 Hänen galleriansa nimekkäitä taiteilijoita olivat tämän 
jakson aikana muun muassa Kari Cavén, Marika Mäkelä, Risto Suomi ja Hannu Väisänen.217 
Krista Mikkola nosti galleriansa tärkeinä taiteilijoiden ensinäyttelyinä esiin Kari Cavénin, 
Marianna Uutisen, Alvar Gullichsenin, Osmo Rauhalan, Petri Hytösen sekä Hannu Väisäsen 
ensimmäisen maalausnäyttelyn.218 Mikkolan mukaan hänen gallerialleen tärkeätä oli 
kansainvälinen verkostoituminen ja taiteilijoiden – kuten Marika Mäkelän – lanseeraaminen 
kansainvälisesti. Hän korosti, että maailmalla kansainvälisellä gallerialla tarkoitetaan 
nimenomaan galleriaa, jonka kansainvälinen toiminta pitää sisällään lanseeraustyön.219 Galleria 
Krista Mikkolan on kirjoitettu saaneen suuren mediajulkisuuden ja sen taiteilijoiden 
muodostuneen mediassa tähtikuvataiteilijoiksi.220 Katson Krista Mikkolan roolin esimerkiksi 
juuri Marika Mäkelän lanseeraamisessa kuvaavan hänen kontaktejaan ja galleristina 
ansioitumista sekä myös sitä millä tavalla monet hänen galleriansa esiin nostamat taiteilijat 
nousivat kauden menestyneiden suomalaisten taiteilijoiden joukkoon.  
                                                     
211 Marja-Terttu Kivirinta, Minne galleriasi katosi Krista Mikkola? HS 3.10.1985. 
212 Krista Mikkolan haastattelu 26.2.2010.  
213 Galleristit – Krista Mikkola: suomalainen taide nousee maailmalla. Avotakka 12/1987.  
214 Paula Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. US 4.4.1989. 
215 Silja Rantanen, Ei pidä uskoa sanaa ei – keskustelu Krista Mikkolan kanssa. Taide 4/1985. 
216 Krista Mikkolan haastattelu 26.2.2010.  
217 Paula Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin US 4.4.1989. 
218 Krista Mikkolan haastattelu 26.2.2010.  
219 Krista Mikkolan haastattelu 26.2.2010. 
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Yksi haastatelluistani kuvasi Galleria Krista Mikkolan asemaa 1980-luvun galleriakentässä 
mainitsemalla, että se oli ensimmäisiä niin sanottuja prosenttigallerioita, eli galleria joka ei 
perinyt taiteilijoilta näyttelyvuokraa, vaan korkeampaa myyntiprovisiota.221 Haastattelemistani 
1980-luvun galleriatoimijoista noin puolet nosti Krista Mikkolan gallerian omasta mielestään 
keskeisten gallerioiden joukkoon. Suurin osan haastatelluista toi esiin tai oli vähintäänkin hyvin 
tietoinen Krista Mikkolan roolista ajanjakson yhtenä ykkösgalleristina. Tulkitsen haastattelujen 
sekä lehtikirjoittelun määrän ja sävyn valossa Krista Mikkolan gallerian nousseen käsiteltävän 
ajanjakson jonkinlaiseksi ikoniksi – hänen saamansa julkisuus, onnistunut muutamien 
kotimaisten taidemaalareiden lanseeraustyö sekä näyttävä uudenlainen tapa toimia galleristina 
nostivat hänen galleriansa keskeisten gallerioiden kärkijoukkoon tällä jaksolla.  
 
Kaj Forsblom perusti galleriansa Galerie Kaj Forsblomin Bulevardille vuonna 1983, vuosi 
ennen Krista Mikkolaa. Forsblomilla oli ennestään galleria Turussa.222 Haastattelemani Kaj 
Forsblom kuvasi hänen ja Krista Mikkolan gallerioiden saaman suosion ja huomion olleen 
mielenkiintoinen yllätys. Hän liitti suosion siihen, että sen kaltaisille toimijoille oli tuolloin 
vahva sosiaalinen tilaus. Niin ikään hän näki itsensä ja Mikkolan edustaneen suuria ikäluokkia 
ja siten vetäneen mukaan ikätovereitaan. Hän kuvasi tilanteen synnyttäneen voimakasta 
energiaa ja siten luoneen eräänlaisen dynamon kentälle. Hän korosti, että tuona aikana myös 
maailmanlaajuisesti tuli paljon uusia galleristeja ja tämä uusi sukupolvi muutti taidekauppaa 
globaaliksi. Forsblom kuvasi ottaneensa galleriansa linjaksi nuoren taiteen sekä kansainvälisen 
taiteen. Alusta alkaen voimakas kansainvälisen taiteen painotus nousi hänen mukaansa 
profiiliksi pitkälti siksi, että sitä ei Suomessa juurikaan kukaan muu silloin tehnyt.223 Yhtenä 
keskeisimmistä galleriansa näyttelyistä Forsblom mainitsi vuonna 1988 järjestetyn Celebrating 
Leo Castelli and the pop art -näyttelyn224, jossa nähtiin Suomessa ensimmäistä kertaa laaja 
läpileikkaus pop-taiteesta. Niin ikään hän nosti esiin Jim Dinen näyttelyt vuosina 1983 ja 1986 
ja Robert Rauschenbergin näyttelyn vuonna 1986 sekä gallerian vuonna 1989 Taidehalliin 
toteuttaman Modern Masters -näyttelyn225. Galerie Kaj Forsblomin kansainväliset näyttelyt 
saivat mediassa paljon huomiota osakseen. Tulkitsen, että tilanteessa missä Helsingissä ei vielä 
ollut nykytaiteen museota, kansainvälisten isojen nimien esittäminen muodostui yhdeksi 
                                                     
221 Haastattelut MG. 
222 Kaj Forsblom perusti ensimmäisen galleriansa Grafiartin Turkuun vuonna 1977. (Ks. esim. Dan 
Sundell, Slumpen gjorde honom till gallerist. Hbl 17.11.2007.) 
223 Kaj Forsblomin haastattelu 10.2.2010.  
224 Celebrating Leo Castelli and the pop art -näyttelyssä olivat mukana muun muassa taiteilijat Jasper 
Johns, Claes Oldenburg, Roy Liechtenstein, James Rosenqvist ja Andy Warhol. (Kaj Forsblomin 
haastattelu 10.2.2010) 
225 Modern Masters -näyttelyssä oli esillä muun muassa teoksia seuraavilta taiteilijoilta: Carl Andre, Per 
Kirkeby, Anselm Kiefer, Francis Bacon, Frank Stella, Jasper Johns, Christo, Sigmar Polke ja Eduardo 
Chilida. (Kaj Forsblomin haastattelu 10.2.2010) 
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keskeiseksi tekijäksi gallerian nousulle kentän keskiöön. Useiden haastateltujen mukaan 
tärkeiden kansainvälisten nimien esittelyyn keskittyneen Galerie Kaj Forsblomin profiili 
kotimaisten taiteilijoiden lanseeraajana jäi aikalaisiaan hieman vaisummaksi. Toki kotimaisiakin 
keskeisiä taiteilijoita galleriassa esiintyi, kuten esimerkiksi Forsblomin haastattelussa esille 
nostama Olli Lyytikäinen.226 Noin kaksi kolmasosaa haastattelemistani 1980-luvun 
galleriakentän toimijoista nosti Forsblomin omasta mielestään yhdeksi tällä vuosikymmenellä 
keskeiseksi galleriaksi. Eräs haastatelluista arvioi 1980-luvun galleristeista Krista Mikkolan ja 
Kaj Forsblomin olleen ne galleristit, jotka todella tekivät kansainvälistä toimintaa ja jotka olivat 
myös kansainvälisesti tunnettuja henkilöitä ja jotka toiminnallaan tekivät Helsingistä myös 
kansainvälisesti kiinnostavan taidekaupungin.227 
 
Kolmanneksi 1980-luvun keskeisimmäksi galleriaksi nousi Galerie Pelin. Christa ja Bo-Erik 
Pelin avasivat gallerian alun perin vuonna 1981. Vuosi 1985 on kuitenkin monissa yhteyksissä 
mainittu gallerian keskeisen toiminnan aloitusajankohdaksi. Myös tekemissäni muiden 
galleriatoimijoiden haastatteluissa Galerie Pelinin aloitusvuodeksi mainittiin usein vuosi 1985, 
jolloin galleria muutti Lapinrinteestä Töölöön Museokadulle ja gallerian linja alkoi 
hahmottua.228 Pelinit kertoivat, että Gallerian ajanjakso Lapinrinteessä muodosti jonkinlaisen 
alkuvaiheen, myös näyttelyohjelma oli perinteisempi kuin vuoden 1985 jälkeen Museokadulla. 
Christa Pelinin mukaan heidän uransa oikeastaan vasta alkoi tuossa vaiheessa.229 Galerie Pelin 
profiloitui vahvasti galleriaksi, joka esitteli rohkeaa ja erilaisia taidetta ja nosti esiin uusia nimiä. 
Gallerian sittemmin lopettaessa määriteltiin Helsingin Sanomissa Galerie Pelinin jäävän 
historiaan 1980-luvun nuorten taiteilijoiden ja uranuurtajien esittelijänä.230 Galerie Pelinillä 
nähtiin 1980-luvulla paljon debyyttinäyttelyitä.231 Se toi taiteen kentälle muun muassa Chris af 
Enehjelmin232, Rosa Liksomin ja Tom of Finlandin.233 Pelinit halusivat tietoisesti luoda 
gallerialle linjaa nuorten rohkeiden, uusien ja uransa alussa olevien taiteilijoiden esittäjänä. 
Christa Pelin kertoi heidän esittäneen rohkeaa ja uutta taidetta, jollaista koettiin, että kukaan 
muu ei olisi esittänyt. Galerie Peliniin liittyi muutaman taiteilijan muodostama epävirallinen 
                                                     
226 Kaj Forsblomin haastattelu 10.2.2010.  
227 Haastattelut MG. 
228 Osa haastatelluista muisti Pelinin aloittaneen vuonna 1985, tämä osaltaan kertoo siitä, miten Gallerian 
toiminta muuttui keskeiseksi vasta vuodesta 1985 alkaen. Myös haastattelemani Christa ja Bo-Erik Pelin 
hahmottivat asian pitkälti samoin. Niin ikään myös Marja-Terttu Kivirinta hahmotti gallerian varsinaisen 
kiinnostavan ja merkityksellisen vaiheen alkaneen vuodesta 1985, jolloin galleria muutti Museokadulle ja 
taiteellinen linja hahmottui. (Kivirinta 1991, 6-12) 
229 Bo-Erik ja Christa Pelinin haastattelu 16.3.2010. 
230 Nykänen, Anna-Stiina, Seitsemän laihaa vuotta tappoi gallerian – ”Taiteellinen linjamme ei ollut 
taloudellisesti kannattava”, sanovat Christa ja Bo-Erik Pelin. HS 20.4.1997. 
231 Paula Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu. US 4.4.1989. 
232 Chris af Enehjelm esiintyi ennen Galerie Peliniä Vanhan galleriassa, etabloituneeseen asemaan hän 
nousi kuitenkin erityisesti Galerie Pelinin kautta. 
233 Paula Holmila, Taistelu taidemarkkinoista. Verkkolehti Uusi Suomi 18.1.2008.  
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ryhmä, joka oli mukana luomassa gallerian linjaa siitä lähtien, kun se muutti Museokadulle – 
mukana olivat Jarmo Mäkilä, Erkki Pirtola ja Kimmo Sarje. Pelinit kertoivat vapaamuotoisen 
yhteistyön perustuneen ystävyyteen. Kyseisten taiteilijoiden näkemykset, ideat ja kontaktit 
olivat mukana luomassa gallerian näyttelyohjelmaa.234 Taustalla vaikuttaneiden taiteilijoiden 
mukanaolo oli kentällä yleisesti tiedossa. Eräs haastatelluistani esimerkiksi hahmotti Pelinin 
aseman rakentuneen taiteellisesti Jarmo Mäkilän ja rohkeuden osalta Pelinien ansioiden 
pohjalle.235 
 
Galerie Pelin järjesti kesällä 1986 Taidekuninkala -kesänäyttelyn Järvenpäässä. Helsingin 
Sanomien Marja-Terttu Kivirinta kirjoitti näyttelyn esitelleen nuoren polven kuumia nimiä.236 
Taidekuninkalassa esitettiin ennakkoluulottomasti muun muassa graffitia, performanssia, 
romuveistoksia ja tilataidetta.237 Bo-Erik Pelinin mukaan monet gallerian nuorista taiteilijoista 
tulivat galleriaan juuri Taidekuninkalan mukana.238 Pelinien mukaan vahva enemmistö gallerian 
taiteilijoista oli nuoria. Pelinit kuvasivat 1980-lukua kivaksi ajaksi, jolloin tehtiin tiivistä 
yhteistyötä taiteilijoiden kanssa ja jolloin gallerian takahuone muodostui eräänlaiseksi 
tapaamispaikaksi.239 Muiden uusien keskeisten gallerioiden tapaan myös Pelineillä oli käytössä 
”kansainvälinen käytäntö”, eli taiteilijoilta ei peritty näyttelyvuokraa, vaan sitä vastoin 
korkeampaa näyttelyprovisiota.240 Eräs haastateltu nosti Galerie Pelinin keskeisimmiksi 
ansioiksi neuvostoliittolaisten taiteilijoiden tuonnin Suomeen glasnostin ja perestroikan alkaessa 
ja sen myötä ovien avaamisen idän suuntaan. Toisena keskeisenä asiana hän nosti esiin Chris af 
Enehjelmin läpimurtonäyttelyn Galerie Pelinillä.241 Haastattelemistani 1980-luvun toimijoista 
hieman yli puolet nosti Galerie Pelinin mielestään keskeisten gallerioiden joukkoon. Galerie 
Pelinin rohkea ja nuorta uutta taidetta esiin tuonut linja sai niin ikään paljon näkyvyyttä 
lehdistössä. Tulkitsen Pelinin olleen selkeästi yksi ajanjakson galleriakentällä keskeisistä 
gallerioista.  
 
Uusien galleriakentän keskiöön nousseiden toimijoiden rinnalla keskeisessä asemassa toimi 
edelleen Galerie Artek, joka toimi Pohjois-Esplanadilla. Mediassa kirjoitettiin, että Galerie 
                                                     
234 Bo-Erik ja Christa Pelinin haastattelu 16.3.2010. 
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Artekiin haluavia taiteilijoita oli niin paljon, että galleria keskittyi valitsemaan taiteilijansa jo 
nimekkäiden tekijöiden keskuudesta ja siksi debyyttinäyttelyitä oli harvemmin.242 Artekin 
taiteilijoita 1980-luvun lopulla olivat muun muassa Matti Kujasalo, Sam Vanni, Kain Tapper, 
Paul Osipow, Carolus Enckell, Silja Rantanen, Mari Rantanen ja Juhana Blomstedt ja Henry 
Wuorila-Stenberg.243 Kun Galerie Artek täytti 35 vuotta vuonna 1985244, Markku Valkonen 
luonnehti Helsingin Sanomissa galleriaa ”modernistisen taiteen järkkymättömäksi 
tukikohdaksi”.245 Vuonna 1987 määriteltiin, että modernin taiteen Suomeen tuojan ja 
konstruktivismin eräänlaisen pyhiinvaelluspaikan roolia kantavan Galerie Artekin ranskalainen 
henki oli vahva. Avotakan haastattelema Artekin gallerian toimintaa vetänyt Annmari 
Arhippainen kuvasi, että ”Artek on edelleen värin ja muodon galleria. Mutta ismi ei ole tärkeä, 
vaan laatu.”246 Haastattelemani Arhippainen kuvasi kuinka Artekia 1980-luvulla usein 
kritisoitiin linjansa konservatiivisuudesta. Hänen näkemyksensä mukaan Artekin taiteilijat 
olivat uskollisia Artekille ja myös Artekissa pidettiin tärkeänä esittää omien taiteilijoiden 
näyttelyitä. Taiteilijoiden vanhetessa ja näyttelyaikojen määrän ollessa rajallinen syntyi siksi 
tilanne, jossa ohjelma saattoi näyttää konservatiiviselta, koska uusia tekijöitä ei mahtunut kovin 
paljon mukaan. Uudet taidemuodot eivät myöskään vielä 1980-luvulla juurikaan näkyneet 
Artekin näyttelyohjelmassa.247 
 
Kysyessäni 1980-luvulla kentällä toimineilta haastateltavilta, mitkä toimijat olivat tuolloin 
Helsingin galleriakentällä heidän mielestään keskeisiä gallerioita, nostivat miltei kaikki Artekin 
ikään kuin ilman muuta tähän joukkoon. Muutamat unohtivat ensin mainita Artekin, mutta 
lisäsivät sen sitten nopeasti korostaen, että Artekin asema oli ikään kuin niin itsestään selvä, että 
se saattoi kysyttäessä unohtua. Yksi haastateltu määritti Artekin olleen kiinnostavan ja 
kansainvälisen gallerian, joka varsinkin vuosikymmenen alussa, galleriakentän ollessa vielä 
haastatellun mukaan ”jämähtänyt”, oli tärkeässä roolissa.248 Toinen haastatelluista toi esiin, että 
vaikka varsinkin 1980-luvun loppupuolella gallerioiden kesken oli kilpailua ja sen spekulointia, 
mikä galleria oli paras, ei kukaan halunnut lähteä kyseenalaistamaan Artekin eräänlaista 
historian tuomaa erityisasemaa.249 Kolmas haastateltava määritti, että ”Artek on aina ollut se 
klassikko”, hänen mukaansa gallerian tausta on hyvin merkittävä tekijä sen asemalle ja Artekin 
                                                     
242 Paula Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. US 4.4.1989. 
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248 Haastattelut MG.  
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kohdalla Maire Gullichsen muodosti vahvasti klassikkoaseman taustan.250 Haastateltujen 
vastauksista välittyi ehdoton arvostus Galerie Artekin tekemää työtä ja esittämää taidetta 
kohtaan. Tulkitsen, että Artek onnistui säilyttämään keskeisen asemansa kentällä myös uusien 
tulokkaiden rinnalla.  
 
Taiteilijoiden rooli kirjoittajina muodostaa yhden tason median rooliin gallerioiden arvottajana. 
Tästä ovat tällä jaksolla esimerkkeinä muun muassa Kuutti Lavosen ja Carolus Enckellin 
kirjoitukset. Lavonen arvioi Helsingin Sanomiin kirjoittamassaan laajassa Helsingin 
galleriakenttää käsittelevässä artikkelissaan tämän jakson alussa vuonna 1983 gallerioiden 
kärkijoukoksi galleriat Galerie Artek, Galleria Bronda ja Galleria Sculptor. Lavonen luonnehti 
Galerie Artekia ”tärkeimmäksi yksityisgalleriaksemme”, jonka ”edistyksellinen linja 
ulkomaisen taiteen esittelyssä on saanut rinnalleen vahvan kotimaisen taiteilijakaartin”. Brondaa 
hän luonnehti moderniksi myyntigalleriaksi, joka ”kaupallisen sävynsä sisäpuolella kamppailee 
pitääkseen tasonsa riittävän korkeana”.251 Jakson lopulla Taide-lehden päätoimittajana toiminut 
taiteilija Carolus Enckell nosti Krista Mikkolan ja Pelinit maan taidehistorian keskeisiksi 
hahmoiksi Gösta Stenmanin, Maire Gullichsenin ja Sara Hildénin rinnalle. Hänen mukaansa 
näitä henkilöitä yhdisti se, että he ovat toiminnallaan luoneet puitteita uuden kuvataiteen 
tunnetuksi tekemiselle.252 Tulkitsen tämänkaltaisten luonnehdintojen olevan esimerkkejä 
haastatteluissakin esille tulleesta merkittävässä asemassa olevien taiteilijoiden määrittelyvallasta 
suhteessa gallerioiden positioihin.  
 
Raili Engdahl on historian pro gradu -tutkielmassaan käsitellyt suomalaisten gallerioiden 
kansainvälistymistä 1980-luvulta 1990-luvulle lähinnä muutaman esimerkin kautta tarkastellen 
käsittelemiensä gallerioiden näyttelyitä, toiminnan kansainvälisiä piirteitä, asiakkaina olleita 
keräilijöitä. Hän tarkastelee työssään tarkemmin lähinnä seuraavia gallerioita: Galerie Artek, 
Galerie Bellarte253, Galerie Kaj Forsblom ja Galleria Krista Mikkola, empiirisenä 
galleriatoimijoiden haastatteluaineistona hänen työssään ovat Krista Mikkolan ja Annmari 
Arhippaisen haastattelut. Engdahl määrittelee, että ”Helsinkiin syntyi 1980-luvulla 
                                                     
250 Haastattelut MG.  
251 Kuutti Lavonen, Helsingin kirjava galleriakenttä – salonkien kunniavanhuksia, kärkijoukkoa ja 
öömutaa. HS 7.5.1983. 
252 Carolus Enckell. Yksityinen idealismi. Taide 4/1990.  
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Monto, Galleriatoiminta on Suomessa kovaa pienyrittäjyyttä. Turun Sanomat 30.1.2006.) Tämä vaikuttaa 
väistämättä hänen tutkijapositioonsa galleriakentän ja sen historian tarkastelijana. 
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kansainvälisen mallin mukaan aivan uudenlainen taidemaailma, johon kuuluivat uudet 
perustetut laatugalleriat”. Engdahl tuo esimerkinomaisesti Galleria Krista Mikkolaan ja Galerie 
Bellarteen viitaten esiin, että hänen mukaansa Galerie Artek olisi toiminut esikuvana ja mallina 
1980-luvun uusien gallerioiden toiminnalle.254 Keräämäni laajan haastatteluaineiston pohjalta 
tulen Engdahlin kanssa osin erilaiseen johtopäätökseen. Haastattelemani Krista Mikkola 
mainitsi jonkinasteisena esikuvanaan Maire Gullichsenin ja kertoi arvostaneensa suuresti 
Artekin työtä. Mikkolan tavoin myös muut haastatellut osoittivat erittäin suurta arvostusta 
Galerie Artekia kohtaan. Kuitenkaan 1980-luvulla toimineet henkilöt eivät tuoneet tekemissäni 
haastatteluissa esiin suoraa esikuvasuhdetta Galerie Artekiin. Ennemminkin haastatteluissa 
korostui uudenlainen tekeminen ja uudenlainen galleriatoiminta tunnuspiirteinä 1980-luvun 
uusille gallerioille ja galleristeille.  
 
Uusien, jakson alussa syntyneiden yksityisten gallerioiden rinnalla jatkoi myös 1978 perustettu 
ja 1980-luvun ajan Kasarmikadulla toiminut Galleria Bronda. Haastattelemani Brondan 
galleristi Kaisu Rehbinder kuvasi, että kun hän miehensä kanssa perusti galleriaa, oli 
Helsingissä vain muutamia gallerioita kuten perinteikkäät Galerie Artek ja Taidesalonki sekä 
lisäksi Ässä-galleria. Hän kuvasi Brondan tässä tilanteessa nousseen nopeasti suosituksi. Hän 
ilmaisi gallerian tavoitteena olleen uusien kykyjen esittelemisen ja heidän viemisensä 
maailmalle.255 Bronda juhli viisivuotista taivaltaan vuonna 1983 esitellen seuraavien 
taiteilijoiden teoksia: Hannu Väisänen, Juhani Harri, Matti Koskela, Ulla Rantanen, Kristian 
Krokfors ja Ahti Susiluoto.256 Taide-lehden vuonna 1985 haastattelema Kaisu Rehbinder 
luonnehti, että Brondaa on syytetty linjattomuudesta. Hän vastasi, että Suomen kokoisessa 
maassa on vaikea erikoistua.257 Haastattelemistani galleriakentällä 1980-luvulla toimineista 
toimijoista vain muutama nosti Brondan mielestään keskeisten gallerioiden joukkoon. Yksi 
haastatelluista kuvasi Brondan ensimmäisen kymmenen vuoden ja erityisesti ensimmäisten 
vuosien olleen gallerian parhainta aikaa.258 Tulkitsen, että Brondan positioon 1980-luvulla 
vaikutti melko vahvasti uusien kilpailijoiden tulo galleriakentälle. Bronda jatkoi kuitenkin 
vahvasti toimintaansa ja sillä oli vakiintunut kävijäkunta, mediassa se nostettiin 1980-luvun 
alkupuolella toisinaan keskeisten gallerioiden joukkoon, kuitenkin oli havaittavissa, että 
vähitellen se jäi tai jätettiin jossain määrin kentän uusien tulokkaiden varjoon.  
 
Kolmas yksityinen galleria, joka jatkoi toimintaansa jakson aikana syntyneiden uusien ja 
nopeasti keskeiseksi koettuun asemaan nousseiden gallerioiden rinnalla, oli pitkän historian 
                                                     
254 Engdahl 2000, 28, 38.  
255 Kaisu Rehbinderin haastattelu 25.2.2010. 
256 Onnittelut 5-vuotiaalle. Kodin Kuvalehti 12/1983.  
257 Paula Holmila. Kiristyvää. Taide 4/1985.  
258 Haastattelut YG.  
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omaava vuonna 1915 perustettu Taidesalonki259. Taidesalonki on toiminut 1960-luvun 
puolivälistä lähtien nykyisissä tiloissaan Bulevardilla. Taidesalonkia vuodesta 1978 vetänyt 
haastattelemani Christina Bäcksbacka kuvasi Taidesalongin jatkaneen 1980-luvulla aiemmalla 
linjallaan esittäen paitsi monia jo aiemmin esittämiään taiteilijoita, myös nuoria taiteilijoita. Hän 
kuvasi, että pitkät perinteet aina toisinaan saavat ihmiset unohtamaan, että Taidesalonki on 
esittänyt jatkuvasti myös uusia ja nuoria tekijöitä.260 Vuonna 1990 Taidesalongin 75-
vuotisnäyttelyyn liittyvässä kirjoituksessaan Hufvudstadsbladetin Dan Sundell kuvasi 
Taidesalongin olevan ”salonki, jolla on historia – ei mikään galleria”.261 Taidesalonki mainittiin 
tekemissäni aikakauden toimijoiden haastatteluissa tämän jakson keskeisten gallerioiden 
joukossa vain kerran. Taidesalongin keskeisten gallerioiden joukkoon nostanut haastateltava 
kuvaili Taidesalonkia hyväksi ja hillityksi galleriaksi, joka aina helposti unohdetaan. Hänen 
mielestään Taidesalonki on taustansa ansiosta ”klassikko” ja sitä kautta gallerioiden 
huippujoukossa mukana.262 Taidesalongin vähäiset maininnat haastatteluissa eivät tietenkään 
suoraan tarkoita, että haastatellut eivät pitäisi Taidesalongin toimintaa arvossa – ennemminkin 
tästä on pääteltävissä, että Taidesalonki kuului niihin kentän toimijoihin, jotka jäivät tai jätettiin 
syrjään niistä gallerioista, joita kuvataidekentällä ja lehdistössä nostettiin esiin aikanaan 
keskeisinä gallerioina ja varsinkin ajalleen jollakin tavalla tyypillisinä. Tulkitsen, että uusien 
kentän tulokkaiden vaikutus korostui kuitenkin Galleria Brondan kohdalla vahvemmin kuin 
Taidesalongin kohdalla, koska Bronda oli 1980-luvulla vielä suhteellisen nuori tulokas kentällä 
ja saanut nauttia suositusta keskeisen uuden gallerian asemasta jotakuinkin yksin ennen juuri 
1980-luvulla perustettujen eturivin gallerioiden tuloa kentälle. Galleriakentän toimijajoukon 
muutokset näkyvät siten paitsi pelin voittajien myös niitä heikompaan asemaan jääneiden 
gallerioiden positioissa.  
 
Lehdistössä kirjoitettiin jo 1980-luvun ensi vuosina, että tuolloin oli nähtävissä Helsingin 
galleriakentän murros, jossa vanhat ”tallit” olivat hajoamassa ja tilalle syntyi uusia gallerioita ja 
monet taiteilijat vaihtoivat galleriaa.263 Gallerioiden määrän lisääntyessä gallerioiden joukko oli 
kuitenkin kirjava. Eräs haastatelluista kuvasi, että tuolloin osa gallerioista esitteli muuta kuin 
korkeatasoista taidetta ja myös harrastajien teoksia ottaen samalla taiteilijoilta vuokraa.264 
Gallerioiden määrän kasvaessa lehtikirjoittelussa epäiltiin, kuinka pitkäikäisiä tässä vaiheessa 
                                                     
259 Taidesalongin on perustanut Christina Bäcksbackan isoisä Leonard Bäcksbacka ja se on pysynyt 
saman suvun omistamana ja vetämänä perustamisestaan saakka. (Dan Sundell, Salong med anor. Hbl 
13.10.1990.) 
260 Christina Bäcksbackan haastattelu 30.3.2010.  
261 Dan Sundell, Salong med anor. Hbl 13.10.1990.  
262 Haastattelut MG.  
263 Jouko Tallinmäki, Pääväylät ja sivurönsyt – taidekaupalla on kaksi kanavaa. Etelä-Suomen sanomat 
18.1.1981. 
264 Haastattelu YG.  
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perustettavat galleriat tulisivat olemaan ja kuinka hyvin ne pystyisivät pitämään yllä omaa 
linjaansa ja korkeaa tasoa.265 Nimekkäitä gallerioita arvioitiin lehtikirjoittelussa tuolloin olleen 
noin viidestä kuuteen.266 Kaiken kaikkiaan keskustassa on arvioitu olleen vuosikymmenen 
puolivälissä noin parikymmentä galleriaa.267 Galleriat pyrkivät aktiivisesti hyville liikepaikoille 
Helsingin ydinkeskustassa, jossa merkittävimmät taidegalleriat sijaitsivat.268 Yksityisten 
gallerioiden määrän lisääntyminen 1980-luvulla ei kuitenkaan kasvattanut mediassa eturiviin 
laskettujen gallerioiden joukkoa kuin maltillisesti. Tässä vaiheessa keskeiset galleriat sijaitsivat 
vahvasti tietyille alueille keskittyneinä – Kasarmitorin tuntuma, Esplanadi ja Bulevardin seutu 
olivat keskeisimmät galleria-alueet. Poikkeuksen muodosti Galerie Pelin, joka sijaitsi Etu-
Töölössä.  
 
Galleriatoiminnan voidaan nähdä muuttuneen käytäntöjensä puolesta vähitellen 1980-luvun 
puoliväliin mennessä. Aikalaiskirjoittelussa tuotiin esiin muun muassa galleristien halu kumota 
taiteilijoiden ennakkoluuloja tekemällä merkittävää kulttuurityötä eikä vain bisnestä. Samaan 
aikaan gallerioiden toimintaan tuli uusia kansainvälisiksi katsottavissa olevia käytäntöjä, jotka 
osaltaan muuttivat myös galleristien ja taiteilijoiden välistä suhdetta. Monet uudet keskeiset 
galleriat perivät aikaisempaa suurempia myyntiprovisioita – noin 50 prosenttia myynnistä – 
jättäen samalla näyttelyvuokran pyytämättä. Aiemmin tapana oli ollut pyytää alhaisempia 
provisioita yhdistettynä viikko- tai näyttelyvuokriin. Pelkkää provisiota pyytäneet galleristit 
pyrkivät yleensä toimimaan taiteilijoidensa asiamiehinä. Provision hinnalla taiteilijat saivat 
usein gallerioilta taiteen myyntiin ja näyttelyn pitoon liittyneet palvelut sekä taiteilijoiden 
edustamisen. Vuonna 1986 Marja-Terttu Kivirinta kuitenkin arvioi, ettei varsinaisia 
taiteilijatalleja vielä ollut syntynyt. Kivirinnan mukaan galleristien mielestä syynä tähän olivat 
verotuskäytännöt, jotka ohjasivat myyntiä yksityisnäyttelyiden ollessa vielä tuolloin verottomia 
mutta niiden ulkopuolisen myynnin liikevaihtoveron alaista. 269  
 
Helsingin galleriakenttä ja sen toimijajoukko muuttui voimakkaasti 1980-luvun alkupuolen ja 
puolenvälin tuntumassa perustettujen gallerioiden myötä. Kenttä oli näiden uusien kentän 
toimijoiden myötä monella tavalla hyvin erilainen kuin aiemmilla vuosikymmenillä. Kilpailu 
kentän asemista tiivistyi ja keskeisiksi nousseet galleriat ja galleristit saivat myös mediassa yhä 
enemmän näkyvyyttä.  
                                                     
265 Marja-Terttu Kivirinta. Galleriat kansainvälistyvät. HS 5.1.1986. 
266 Tom Sandberg, Taidekauppiailla hyvät neuvot kalliit – Taidehuutokaupat uhkaavat gallerioita. 
Contactor 16-17/1986. 
267 Marja-Terttu Kivirinta. Galleriat kansainvälistyvät. HS 5.1.1986. 
268 Tom Sandberg, Taidekauppiailla hyvät neuvot kalliit – Taidehuutokaupat uhkaavat gallerioita. 
Contactor 16-17/1986. 
269 Marja-Terttu Kivirinta. Galleriat kansainvälistyvät. HS 5.1.1986. 
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1980-luku oli Suomen taiteessa aktiivista aikaa. Kuvataide ja kuvataiteilijat näkyivät paljon 
lehdistössä ja mediassa. Galleriakentän muutoksien rinnalla ja taustalla myös kuvataide muuttui. 
Vuosikymmenen kuvataiteesta kattavimman synteesin muodostaa Marja-Terttu Kivirinnan ja 
Leena-Maija Rossin vuonna 1991 kirjoittama teos Koko hajanainen kuva. Siinä he paitsi käyvät 
läpi vuosikymmenen taiteen ilmiöitä ja taiteilijoita myös määrittelevät vuosikymmenen saldoa 
Suomen kuvataiteelle ja kuvataidekentälle. Esiin nousee kansainvälistyminen, 
taiteilijajulkisuuden kasvu, kotimaisten naistaiteilijoiden näkyvyys, taiteen kaupallistuminen, 
performanssin ja videotaiteen sekä tila-taiteen legitimoituminen ja aiempien tekotapojen ja 
tyylisuuntien välisten vastakkainasettelujen korvautuminen pluralismilla.270  
 
Yksi haastatelluista kuvasi kuvataiteen olleen selkeästi 1980-luvun taidemuoto.271 Toinen 
haastateltu määritteli 1980-luvun lopun olleen kulta-aikaa nykytaiteelle.272 Kolmas haastateltu 
koki tämän vaikuttaneen myös siten, että galleristin tekemää työtä menestyksen takana saatettiin 
vähätellä vetoamalla siihen, että nyt oli meneillään kuvataiteen kulta-aika.273 Kuvataiteen asema 
ja ajankohtaisuus yhdessä kuumentuneen talouden nousukauden ja valuuttalainojen 
vapautumisen kanssa muodostivat pohjan sille vaiheelle, jota galleriakentän ja kuvataiteen 
osalta on nimitetty milloin ”taidebuumiksi”, milloin taidemarkkinoiden ylikuumenemisen 
kaudeksi. Tämän tutkielman aiheen ulkopuolelle jää yksityiskohtainen taiteen myynnin 
kehityksen tarkastelu. Huomio kiinnittyy niihin vaikutuksiin, joita tällä vaiheella oli 
galleriakentän toimijoiden positioihin.  
 
1980-luvun loppupuoliskoa galleriakentällä ja kuvataiteessa leimasi suurkeräilijöiden tulo 
gallerioiden tärkeiksi asiakkaiksi. Keräilijöiden rooli gallerioiden arvottajana vahvistui sitä 
mukaa kun yksittäisten keräilijöiden osuus joidenkin gallerioiden myynnistä nousi korkeaksi.274 
Tärkeimpinä keräilijöinä haastatteluissa esiin nousivat Pentti Kouri, Matti Harkonmäki, Henna 
ja Pertti Niemistö, Ristomatti Ratia, Lars Swanljung, Lars Göran Johnsson ja Pelle Taucher. 
Erityisesti Pentti Kourin ostoilla oli kuumimpana aikana gallerioille erittäin suuri merkitys, 
jonka useat haastatellut totesivat. Niin ikään Raili Engdahl on historian pro gradu -
tutkielmassaan tuonut esiin, että gallerioiden kilpailu Kourin ostoista vaikutti galleriatoimintaan 
ja myös johti gallerioiden kaatumisiin. Engdahl on tutkielmassaan määrittänyt Pentti Kourin 
                                                     
270 Kivirinta – Rossi – Pohjola, 1991, 18–20.  
271 Haastattelut MG.  
272 Haastattelut YG.  
273 Haastattelut YG.  
274 Engdahl 2000, 70–78.  
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olleen seuraavien gallerioiden asiakas: Galerie Artek, Grafiart, Galleria Mikkola & Rislakki, 
Galleria Bronda, Sculptor ja Persons & Lindell.275  
 
Taidegalleriat ja taidehuutokaupat yhdessä muodostivat vähitellen kiihtyvän taidekaupan. 
Taiteen ostajakunta muuttui myös, kun taiteen suurostajiksi tulivat aiempien rikkaiden 
mesenaattien rinnalle taidetta sijoitusmielessä ostavat yritykset.276 Pankit, museot, erilaiset 
yritykset ja säätiöt olivat gallerioille keskeisiä ostajia. Toimittaja Heikki Hellman kirjoitti 
vuonna 1986 taiteen ja talouden lähentyneistä suhteista julkaisussa Taidehalli 86. 
Kirjoituksessaan hän piirtää esiin kuvaa siitä, miten taiteesta on tullut muotia. Hän kirjoittaa, 
että: ”Raha oli taas tullut taiteen luokse. Vanha liitto oli lämmitetty uudelleen.” Hellman 
mainitsee ensimmäisinä merkkeinä tästä taiteilija Kari Waldenin näyttelyn vuonna 1985 
Galleria Brondalla, ja sen, miten sieltä pankinjohtajat ja liikeyritysten johtajat ostivat 
huomattavan paljon teoksia. Hellman nostaa tärkeään rooliin pankkien ja vakuutuslaitosten 
taidekokoelmille 1980-luvulla muodostuneen periaatteen, jonka mukaan niihin ostettiin lähes 
yksinomaan elävien nykytaiteilijoiden teoksia. Tämä edesauttoi aikalaistaiteen nousua taiteen 
myynnin keskiöön. Hellman mainitsee myös taiteen sponsoroinnin osana taiteen ja talouden 
suhteiden lähentymistä.277 Taiteen myymisen muuttunut tilanne muutti galleriatoimintaa 
merkittävästi. Myynnin lisääntyminen ja useiden gallerioiden taloudellisen tilanteen äkillinen 
parantuminen kasvattivat toiminnan volyymia ja kiihdyttivät asemista käytävää kilpailua. 
 
Lehtikirjoittelussa alettiin toistuvasti puhua ”taidebuumista”, joka näkyi galleriakentällä teosten 
hintojen nousuna ja markkinoiden ylikuumenemisena. Galleriatoiminta oli vahvasti sidoksissa 
siihen, miten taide galleriassa myi.278 Eräs haastatelluista liitti tämän yhteen yksityisten 
gallerioiden keskeisen aseman kanssa korostaen, että myynti tuli gallerioille tuolloin erittäin 
keskeiseksi tekijäksi.279 Yksi haastatelluista kuitenkin korosti, että hintojen nousu kosketti vain 
osaa taiteilijoista. Samaan aikaan kuitenkin hinnat kautta linjan nousivat siinä määrin, että taide 
jäi haastateltavan mielestä tavallisten ihmisten saavuttamattomiin.280 Toinen haastateltava 
kuvasi aikaa ”sairaaksi” tuoden esiin, että ”määrätyt taiteilijat ja galleriat nostivat hintoja”.281 
Kolmas haastateltava totesi, että ylikuumentumisen aikana gallerioiden välinen kilpailu kentän 
asemista oli kiinni lähes yksinomaan myynnistä.282 Yksi haastatelluista kuvasi taiteen 
                                                     
275 Engdahl 2000, 76–78.  
276 Tom Sandberg, Taidekauppiailla hyvät neuvot kalliit – Taidehuutokaupat uhkaavat gallerioita. 
Contactor 16-17/1986. 
277 Hellman 1986, 54, 58.  
278 Marja-Terttu Kivirinta. Galleriat kansainvälistyvät. HS 5.1.1986. 
279 Haastattelut YG.  
280 Haastattelut YG.  
281 Haastattelut YG.  
282 Haastattelut YG.  
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muodostuneen tässä vaiheessa statuksen pönkittäjäksi ja sijoituskohteeksi myös pankeille ja 
vakuutuslaitoksille. Samanaikaisesti taidetta hankittiin enenevästi myös koteihin.283 Toinen 
haastateltu koki taiteen sisällön muuttuneen jossakin määrin merkityksettömäksi monille 
ostajille huomion keskittyessä yksinomaan sijoittamiseen.284 Vaiheen ollessa kuumimmillaan 
teoksia ostettiin jopa niitä näkemättä ja pelkkien nimien perusteella.285 Monien haastateltavien 
kokemuksissa ”taidebuumin” aika näyttäytyi jossakin määrin negatiivisena tai epäterveenä, 
toisten korostaessa vaiheen positiivisuutta. Yhdellä haastateltavista oli asiaan käytännöllisempi 
näkökulma, hän toi esiin, että taidebuumin positiivisiin vaikutuksiin kuului sen vaikutus 
toimeentuloon: ”hetken aikaa taiteella elikin, aika monikin ihminen”.286 
 
Yksityisten suurkeräilijöiden ohella yksi tärkeä taustatekijä kuvataiteen myynnin kasvussa ja 
siitä galleriakentälle aiheutuneessa muutoksessa oli yleisömäärien kasvu ja se, että taidetta 
ostettiin nyt aiempaa enemmän.287 Yhtenä taustatekijänä myynnin määrällisen lisääntymisen 
taustalla nähtiin hyvissä asemissa olleiden suurten ikäluokkien edustajien, uuden keskiluokan ja 
”juppien” asema taiteen ostajina.288 Ylipäätään rahan sijoittamisen kulttuuriin koettiin 1980-
luvulla olevan kannattavaa toimintaa.289 Hufvudstadsbladetissa Erik Kruskopf kirjoitti vuonna 
1989, että taiteen ostamisesta oli tullut muoti.290 Taiteen ostajien määrä lisääntyi 
vuosikymmenen lopulla – taidetta ostivat nyt myös nuoremmat ikäpolvet kuin aiemmin.291  
 
Gallerioiden välillä kovin kilpailu käytiin hyvistä taiteilijoista.292 Hyvien taiteilijoiden saaminen 
oli gallerioille paitsi arvostuksen, niin myös taloudellisen menestyksen kannalta merkittävää. 
Gallerioiden välillä käytävä taistelu hyvistä taiteilijoista johti toisinaan myös siihen, että 
taiteilija vaihtoi galleriaa. Muun muassa Galleria Bronda ja Galerie Kaj Forsblom mainittiin 
lehtikirjoittelussa häviäjinä tässä kamppailussa ja voittajina sitä vastoin Galerie Artek ja 
Galleria Krista Mikkola. 293 Vaiheen mukanaan tuomista korkeista myyntiprovisioista 
huolimatta huippugallerioihin riitti paljon halukkaita taiteilijoita, erityisesti nuorten taiteilijoiden 
voitiin havaita olleen erittäin halukkaita pääsemään esille huippugallerioissa, vaikka se olikin 
heille kallista. Samaan aikaan galleriat kilpailivat hyvin myyvistä taiteilijoista.294  
                                                     
283 Haastattelut YG.  
284 Haastattelut YG.  
285 Eeropekka Rislakki, Pyhän ja pahan liitto. Image 3/1991 
286 Haastattelut MG.  
287 Paula Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. US 4.4.1989. 
288 Eeropekka Rislakki, Pyhän ja pahan liitto. Image 3/1991. 
289 Pääkaupungin kulttuuri ja taide. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastoja 1995:15, 13.  
290 Erik Kruskopf, På konstlinjen. Hbl 7.6.1989. 
291 Markku Valkonen, Nykytaide käy kaupaksi Helsingissä. HS 2.10.1988. 
292 Markku Valkonen, Nykytaide käy kaupaksi Helsingissä. HS 2.10.1988. 
293 Paula Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin US 4.4.1989. 
294 Marja-Liisa Tirkkonen, Taiteilijoillakin on nykyään ”tallinsa”. IL 30.9.1989.   
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Marja Sakari arvioi kiihtyneen taidekaupan polarisoineen taiteilijakuntaa hyvä- ja huono-
osaisiin taiteilijoihin, koska taidekaupan kiihtyminen ei taloudellisesti hyödyttänyt kaikkia 
taiteilijoita.295 Hän arvioi ”pienten kaupallisten gallerioiden” roolin ”keskeisten kaupallisten 
gallerioiden” rinnalla olleen kuvataiteen valtavirran reunalla olevien taiteilijoiden teosten 
esittelemisen ja siten esittelyfoorumin tarjoamisen ”ammattitaitoisille taiteen kentän 
hiljaiseläjille”.296  
 
Vuosikymmenen lopulla gallerioiden määrä kasvoi. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen 
tilastojen mukaan vuonna 1987 Helsingissä olisi ollut 38 galleriaa.297 Sakari arvioi, että kaksi 
vuotta myöhemmin vuoden 1989 lopulla Helsingissä olisi ollut 51 galleriaa.298 Hän määrittää 
”taidebuumin” kiihkeimpien vuosien 1987–1989 kasvattaneen ennen kaikkea pienten 
”kaupallisten gallerioiden” ja ensisijaisesti ulkomaista taidetta esittävien gallerioiden määrää.299 
Syksyllä 1988 Markku Valkonen arvioi Helsingin Sanomissa, että Helsingissä olisi ollut 
laskutavasta riippuen noin 40-50 galleriaa, joista hän katsoi kymmenkunnan olevan 
”valiogallerioita”.300 Keväällä 1989 Uuden Suomen Paula Holmila arvioi noin viidesosan 
kaupungin gallerioista olevan laadukkaita. Hän toi esiin, että näistä vain osalla on takanaan 
historiaa. Holmila oli huolissaan siitä, ratsastaako osa gallerioista markkinoiden kuumentumisen 
siivellä pyrkimyksenään ottaa taidebuumista kaikki irti taloudellisesti.301 Markku Valkonen koki 
gallerioiden määrän kasvun olleen taiteilijoille hyvän asian. Sen sijaan hän oli huolissaan tämän 
kehityksen vaikutuksesta taiteen laatuun.302 Brondan galleristi Kaisu Rehbinder luonnehti Ilta-
Sanomille olevansa huolissaan, riittääkö hyviä taiteilijoita ylläpitämään gallerioiden tasoa.303  
 
”Taidebuumin” aikana aloittaneisiin yksityisiin gallerioihin kuului esimerkiksi Gallery Persons 
& Lindell, joka aloitti joulukuussa 1988. Galleria profiloitui amerikkalaiseen nykytaiteeseen 
esitellen sen rinnalla myös suomalaisia taiteilijoita.304 Gallerian takana olivat John Lindell ja 
Timothy Persons.305 Galleria sijaitsi Aleksanterinkadulla yläkerroksien tiloissa.306 
                                                     
295 Sakari 1991, 60–61.  
296 Sakari 1991, 65.  
297 Kulttuuri ja vapaa-aika Helsingissä. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastoja 1989 E:1, s.74. 
Tilastossa tuodaan esiin gallerioiden määrittelyn ongelmat, mutta ei avata kriteereitä, joiden mukaan 
kyseisessä tilastossa on määritelty tilastoon lukeutuvat galleriat. 
298 Sakari 1991, 56. Sakarin määritelmän mukaisesti mukana on galleriat tai gallerioihin rinnastettavat 
näyttelyorganisaatiot. Mukana ei ole museoita, taidekoulujen näyttelytiloja eikä taidekäsityöhön, 
taideteollisuuteen tai valokuvataiteeseen keskittyneitä gallerioita.  
299 Sakari 1991, 56–57. 
300 Markku Valkonen, Nykytaide käy kaupaksi Helsingissä. HS 2.10.1988.  
301 Paula Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. US 4.4.1989.  
302 Markku Valkonen, Nykytaide käy kaupaksi Helsingissä. HS 2.10.1988. 
303 Marja Kyllönen, Uudet yrittäjät jahtaavat taiteesta ”helppoa” rahaa. IS 6.11.1989. 
304 Markku Valkonen, Nykytaide käy kaupaksi Helsingissä. HS 2.10.1988. 
305 Persons & Lindell lopettaa. HS 12.2.1991.  
306 Personsin galleria aukeni. IL 2.12.1988.  
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Yksi haastatelluista luokitteli Gallery Persons & Lindellin kuuluneen niihin tämän vaiheen 
suuriin gallerioihin, joilla oli hienot tilat ja varakkaat rahoittajat ja asiakkaat.307  
 
Marja Sakari arvioi, että tässä vaiheessa näyttelytilojen suuruus kertoi ”kaupallisten 
gallerioiden” näyttelytoiminnan suurisuuntaisista tavoitteista. Hän mainitsee vuosikymmenen 
lopulla tilojaan tuntuvasti laajentaneiksi galleriat: Galerie Kaj Forsblom, Galerie Artek, Galleria 
Bronda ja Galleria Mikkola & Rislakki.308 Krista Mikkola avasi marraskuussa 1989 Eeropekka 
Rislakin kanssa noin 700 neliön suurgallerian Kaapelitehtaalla.309 Tilojen arvioitiin jo ennen 
niiden avaamista mahdollistavan haastavan uudenlaisen toiminnan.310 Gallerian avaamisen 
myötä Krista Mikkolan gallerian nimi vaihtui Galleria Mikkola & Rislakiksi ja Eeropekka 
Rislakki tuli gallerian osakkaaksi aiempien Ristomatti Ratian, Kerkko Keinosen, Barbro 
Schaumanin, Päivi Setälän, Jaakko Pöyryn ja Jan-Erik Schaumanin ohella. Helsingin Sanomissa 
Marja-Terttu Kivirinta kirjoitti uusien tilojen haastavan tasoa ja Mikkola & Rislakin olevan 
”Helsingin horisontista käsin tapaus”.311 Yksi haastatelluista piti Mikkola & Rislakin 
suurgalleriaa yhtenä näkyvänä merkkinä markkinoiden ylikuumenemisesta.312 Sakari määrittää 
Mikkola & Rislakin asemaa galleriakentällä seuraavasti: ”Mikkola & Rislakki (…) muutti 1980-
luvun taiteemme arvohierarkioita. Sen piirissä esiintyneet nuoret taiteilijat kohosivat 
kuvataiteen eliittiin ilman muita ulkoisia ansioita.” (…) ”Yllätyksellisellä näyttelypolitiikallaan 
galleria saavutti keskeisen aseman helsinkiläisessä kuvataidekentässä.”313 Haastattelemani 
Krista Mikkola kertoi Mikkola & Rislakin olleen tuolloin Pohjoismaiden suurin galleria. 
Gallerian näyttelyistä esimerkkeinä hän nosti esiin Pekka Nevalaisen ja Sigurdur Gudmudssonin 
näyttelyt. Gallerialla oli paljon näyttäviä näyttelyitä suunnitteilla, mutta loppujen lopuksi se oli 
toiminnassa vain noin vuoden. Mikkola totesi suurgallerian toiminnan seisahtuneen siinä 
vaiheessa, kun vuoden 1990 pankkilakko peruutti jo sovittuja myyntejä.314  
 
Taiteen ja talouden lähentyminen suomalaisessa taidemaailmassa vauhdittui 1980-luvun lopulla.  
Marja Sakarin mukaan suuret yhtiöt ja yksittäiset taidesijoittajat ryhtyivät 1980-luvulla 
gallerioiden rahoittajiksi ja tukijoiksi.315 Taiteen myynnin kiihtymisen ohella vaiheeseen liittyi 
taiteen sponsoroinnin vähittäinen käynnistyminen. Siihen liittyneen keskustelun oli aloittanut jo 
1980-luvun alkupuolella Säästöpankkien keskusosakepankki Skop ryhdyttyään Ars 83 -
                                                     
307 Haastattelu YG.  
308 Sakari 1991, 58.  
309 Marja Kyllönen, Uudet yrittäjät jahtaavat taiteesta ”helppoa” rahaa. IS 6.11.1989. 
310 Marja Kyllönen, Uudet yrittäjät jahtaavat taiteesta ”helppoa” rahaa. IS 6.11.1989.  
311 Marja-Terttu Kivirinta, Krista Mikkola ja Eeropekka Rislakki perustivat gallerian Salmisaareen – 
Nokian kaapelitehtaan jättiläistilat ”haastavat museotason työskentelyyn”. HS 23.10.1989. 
312 Haastattelut YG.  
313 Sakari 1991, 61.  
314 Krista Mikkolan haastattelu 26.2.2010.   
315 Sakari 1991, 61.  
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näyttelyn sponsoriksi. Tämän on määritelty toimineen taiteen ja kulttuurin sponsoroinnin 
tienavaajana.316 Kirjoitettaessa Ars 83:n merkityksestä galleriakentän muutoksille ja uudenlaisen 
vaiheen käynnistymiselle muun muassa Marja-Terttu Kivirinta on painottanut kansainvälisyyttä 
ja taiteen sisältöihin kytkeytyvää vaikutussuhdetta.317 Tulkitsen Ars 83:n kuitenkin toimineen 
aikaansaamansa sponsorointikeskustelun kautta myös taiteen ja talouden lähentäjän roolissa. 
Siten katson Ars 83:n välillisesti osaltaan vaikuttaneen muutoksiin siinä, millaiset galleriat 
nousevat keskeisiksi ja sitä kautta galleriakentällä keskeistä pääomaa määrittävään rooliin. 
 
Galleriat joutuivat tasapainoilemaan taiteellisten ja liiketaloudellisten kriteereiden välillä. 
Kiristyneen kilpailun kotimaisista kärkitaiteilijoista kirjoitettiin paikoitellen johtaneen 
gallerioiden tason laskuihin.318 Yksi haastatelluista näki taidemarkkinoiden ylikuumentumisella 
olleen taiteelle negatiivisen vaikutuksen, koska myös huonompaa taidetta myytiin todella 
korkeaan hintaan.319 Eräs haastatelluista koki, että aikaa leimasi gallerioiden ja kuvataiteen 
piirin klikkiytyminen ja tiukaksi koetut rajat sen suhteen, millaista toiminnan tuli olla.320 Katson 
”taidebuumin” korostaneen vahvasti median tuella tietynlaista toimintatapaa ja volyymia 
galleriakentällä muodostaen niistä kauden aikana kentällä keskeisen pääoman. Osan toimijoista 
noustessa keskeiseen asemaan ajanjakson korostamilla ehdoilla jäi osa toimijoista syrjään 
mediahuomiosta ja siten myös julki määritellystä keskeisten gallerioiden joukosta.  
 
Marja Sakari määrittää 1980-luvun lopun Helsingin kuvataidekenttää ja sen toimijoita 
kartoittavassa ja analysoivassa tutkimuksessaan ”kuvataidemaailman kannalta keskeisimmiksi 
kaupallisiksi gallerioiksi” seuraavat galleriat: Artalli, Galerie Artek, Galleria Bronda, Galerie 
Kaj Forsblom, Galerie Pelin, Galleria Mikkola & Rislakki, Gallery Persons & Lindell ja 
Taidesalonki Bellarte. Sakarin mukaan keskeisimmät galleriat eivät tuolloin perineet 
näyttelyvuokraa, vaan niissä oli tyypillisesti käytössä korkeampi provisio. Hänen keskeisiksi 
nostamistaan gallerioista vain yhdellä oli käytössä näyttelyvuokra.321 Kysyessäni 
haastattelemiltani 1980-luvun galleriakentän toimijoilta heidän näkemystään 1980-luvulla 
keskeisistä gallerioista, nousivat vahvimmin esiin galleriat: Galerie Artek, Galerie Kaj 
Forsblom, Galleria Krista Mikkola ja Mikkola & Rislakki, Galerie Pelin ja Galleria Sculptor.  
 
Median arvioissa yksityisten gallerioiden kärkeen pääsivät 1980-luvun loppuvuosina toistuvasti 
galleriat Galerie Artek, Galleria Krista Mikkola / Mikkola & Rislakki, Galerie Pelin ja Galerie 
                                                     
316 Kastemaa 2009, 59–62.  
317 Marja-Terttu Kivirinta, Galleriat kansainvälistyvät. HS 5.1.1986.  
318 Paula Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. US 4.4.1989. 
319 Haastattelut YG.  
320 Haastattelut YG.  
321 Sakari 1991, 56, 60–61. 
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Forsblom. Mediassa kärjen perässä esitettiin olevan vakiintuneen Galleria Brondan. Esimerkiksi 
Uuden Suomen Paula Holmila, kuitenkin kirjoitti Brondan ja Forsblomin linjan horjahtelevan.322 
Bronda nostettiin 1980-luvun mittaan lehtikirjoittelussa vielä toisinaan keskeiseksi ja 
arvostetuksi galleriaksi uusien gallerioiden rinnalle.323 On kuitenkin nähtävissä, että Brondan 
mediassa saama huomio ja arvonanto oli vähitellen heikkenemässä. Tätä kuvastaa myös se, että 
Kaisu Rehbinder kirjoitti marraskuussa 1990 Suomen Kuvalehteen kirjoituksen, jossa hän 
katkerin ja sarkastisin metaforin kritisoi ja syytti mediaa, tiettyjä kriitikoita ja johtavia 
taiteilijoita puolueellisuudesta ja toisten gallerioiden suosimisesta toisten kustannuksella. 
Käytännössä Rehbinderin kritiikin kärki kohdistui Helsingin Sanomien kriitikko Marja-Terttu 
Kivirintaan ja nosti suosittuina gallerioina esiin Krista Mikkolan galleriat ja Galerie Pelinin.324 
Sittemmin Rehbinderin kirjoitukseen on viitannut Eeropekka Rislakki ottaessaan Brondan 
esimerkiksi sellaisen systeemin uhrista, jossa taiteen sisäpiiri määrää, mikä on hyvää ja 
ajankohtaista. Rislakki kuvaa, miten Bronda 1980-luvun alussa edusti useita nuoria taiteilijoita, 
joista sittemmin tuli tähtiä – esimerkiksi Hannu Väisänen, Jan Kenneth Weckman, Marika 
Mäkelä, Martti Aiha. Rislakin mukaan Brondan tähdet yksi toisensa jälkeen lähtivät muihin 
gallerioihin; Artekiin, Krista Mikkolalle ja Pelinille.325 Haastattelemani Kaisu Rehbinder 
mainitsi sen, miten Brondalla vuosina 1978–1987 seitsemän näyttelyä pitänyt Hannu Väisänen 
ilmoitti vuoden 1988 paikkeilla, että mikäli hän halusi päästä eteenpäin urallaan, oli hänen 
vaihdettava toiseen galleriaan. Rehbinder kuvasi Väisäsen siirtyneen Krista Mikkolalle ja 
sittemmin Galerie Anhavalle.326 Tämä esimerkki kuvaa tilannetta, mikä gallerioiden välisessä 
kilpailussa kentällä vallitsi ja myös niitä realiteetteja, joiden keskellä taiteilijat joutuivat 
ajattelemaan, missä heille on edullista esiintyä.  
 
Eeropekka Rislakki kuvaa laajassa taidebuumin tuntoja ja tapahtumia tarkastelleessa 
artikkelissaan Imagessa vuonna 1991, että tuossa vaiheessa vahvasti esiin nousseita taiteilijoita 
olivat Marjatta Tapiola, Leena Luostarinen, Marika Mäkelä sekä Olli Lyytikäinen. Rislakki 
kuvaa, kuinka kuvataidekentälle muodostui taiteilijapolvi, jolle toisiinsa liittyneet raha ja taide 
eivät enää olleet tabu, toisin kuin aikaisemmin. Myös taiteilijakuva muuttui aiemmasta juoposta 
taiteilijasta uuteen, naistenlehdissä poseeraavaan menestyjään. Rislakki luonnehtii koko 1980-
lukua taiteilijoiden, kriitikoiden, galleristien ja huutokauppiaiden vuosikymmeneksi.327 
Tutkittuani laajasti gallerioita koskevaa lehtikirjoittelua katson, että erityisesti yksityisillä 
gallerioilla oli roolinsa tässä kehityksessä. Niin iltapäivä-, sanoma-, kuin naistenlehdissäkin 
                                                     
322 Muun muassa Paula Holmila, Taiteilijoiden uraputki huipentuu Artekiin. US 4.4.1989. 
323 Muun muassa Harri Saukkomaa, Raha rakastuu nykytaiteeseen. Suomen Kuvalehti 9/1988.  
324 Kaisu Rehbinder, Taiteen ihmemaa. Suomen Kuvalehti 16.11.1990.  
325 Eeropekka Rislakki, Pyhän ja pahan liitto. Image 3/1991.  
326 Kaisu Rehbinderin haastattelu 25.2.2010.  
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esitettiin 1980-luvun jälkipuoliskon kirjoittelussa ja kuvituksissa jakson aikana menestyneet 
yksityiset galleristit ja taiteilijat usein rintarinnan menestyneinä, kiinnostavina ja ajankohtaisina.  
 
Rislakin mukaan teosten hintojen noustessa gallerioissa varoittivat galleristit taiteilijoita 
hintojen kilpanostannan seurauksista. Hän esittää taiteilijoiden roolin hintojen nostohuumassa 
aktiivisena, vaikka on tietoinen siitä, että taiteilijat ovat esittäneet myös toisenlaisia näkemyksiä 
asiasta. Rislakki nostaa artikkelissaan Chris af Enehjelmin näyttelyn Galerie Pelinillä 
helmikuussa 1989 ”taidebuumin ilmiöikoniksi”. Näyttely myytiin loppuun jo ennen avajaisia. 
Se herätti keskustelua siitä, kuka käärii taloudelliset voitot tällaisessa tilanteessa. Rislakin 
mukaan tilanne nosti hetkeksi gallerioiden liiketoiminnan julkiseen keskusteluun.328 Jälkikäteen 
Pelinit muistelivat kyseistä tilannetta puhelimitse tapahtuneine ennakkomyymisineen 
epämiellyttäväksi.329 Marja-Terttu Kivirinnan mukaan kyseinen Chris af Enehjelmin näyttely 
merkitsi tavallaan vuosikymmenen kulminaatiopistettä. Hän kuvaili näyttelyä seuraavasti: 
”perinteisen näköinen maalausnäyttely, joka jo avajaispäivänä myytiin loppuun”. Hän toi esiin 
Enehjelmin ironisesti kehystäneen näyttelyn maalaukset ylellisiin kullanhohtoisiin raameihin ja 
asettaneen teoksille korkeat hinnat. Kivirinnan mukaan näyttely kärjisti tilanteen, jossa 
”taiteesta oli tullut taloudellisten spekulanttien vakavan harrastuksen kohde” ja jossa 
”juppikulttuurissa taide alkoi merkitä hyvinvoinnin symbolia”. Hän kuitenkin samalla arvioi, 
että Galerie Pelinin asema perustuu gallerian omien löytöjen esittämiseen ja monien nuorten 
tekijöiden debyyttinäyttelyihin.330 Tulkitsen hänen näin tehdessään katsoneen tarpeelliseksi 
korostaa, että Galerie Pelinin asema galleriakentällä ei määrity kyseisen kulminaatiopisteeksi 
muodostuneen näyttelyn kautta, vaan gallerian laajempien ansioiden pohjalta. Näin varmasti 
onkin, mutta on kuitenkin kiinnostavaa tarkastella tapoja, miten kyseinen näyttely eri 
yhteyksissä on sidostettu joko Galerie Peliniin tai ”taidebuumiin” yleisemmin.  
 
Rislakki kuvasi ”taidebuumin” vaiheen nostaneen rahan, kohun ja julkisuuden galleriakentällä 
näkyvyyden keskiöön sisällön merkityksen jäädessä vähäisemmäksi.331 Tulkitsen, että julkisuus, 
suurasiakkaat ja myynti nousivat merkittävään rooliin keskeisen gallerian position määrittäjinä. 
Bourdieun ajatuksia pääomasta ja kentästä soveltaen hahmotan, että julkisuudesta ja myynnistä 
tuli tässä vaiheessa kentällä merkittävää erityispääomaa. Siten ne, joilla sitä oli, vahvistivat 
asemiaan keskeisinä gallerioina, siinä missä ”taidebuumista” syrjään jääneet galleriat asettuivat 
heikompaan asemaan kilpailussa. 
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329 Bo-Erik ja Christa Pelinin haastattelu 16.3.2010.  
330 Kivirinta 1991, 9.  
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On havaittavissa, että 1980-luvun lopulla kansainvälinen ”talli -ilmiö” oli siinä määrin 
vakiintunut galleriakentälle ja erityisesti keskeisten gallerioiden toimintaan, että 
lehtikirjoittelussakin avoimesti puhuttiin galleristien ja gallerioiden suhteista taiteilijoihin 
käyttäen talli-ilmausta.332 Markku Valkonen kirjoitti syksyllä 1988 Helsingin Sanomissa, että 
osa galleristeista oli alkanut siirtyä ”talli-systeemiin”. Valkosen mukaan tämä kytkeytyi yhteen 
sen kanssa, että hyvätasoisten gallerioiden galleristit halusivat hyvistä taiteilijoista kilpaillessaan 
vaivihkaisesti jakaa taiteilijat uudelleen.333 Syksyllä 1989 Ilta-Sanomissa ilmestyi näyttävä 
uutinen kansainvälisestä ”tallitaiteilijakehityksestä” Suomessa. Siinä esiintyneiden 
kommentoijien näkemysten perusteella toiset taiteilijat olivat systeemistä hyvillään ja korostivat 
sitä, että taiteilijat tarvitsevat kanavia, joiden avulla päästä esille. Heidän mukaansa taiteilijan 
tehtävä oli luoda ja jonkun muun myydä taiteilijan tuotantoa. Jotkut taiteilijat taas kokivat 
systeemin, jossa taiteilijalta perittiin 50 prosentin välityspalkkioita, johtaneen riistoon. Heidän 
mukaansa taiteilijan tehtäviin voi aivan hyvin kuulua niin luominen kuin talous ja 
suhdetoiminta. Ilta-Sanomien mukaan 50 prosentin välityspalkkiota ottavia gallerioita olisi 
Helsingissä tuolloin ollut vain muutamia – esimerkiksi galleriat Forsblom, Krista Mikkola ja 
Pelin. Tämänkaltaisen galleristin ja taiteilijan välisen yhteistyön tulokseksi kuvattiin taiteilijan 
töiden arvon nouseminen. Lehteen haastateltu galleristi Kaj Forsblom arvioi talli-käytännön 
tulevan yleistymään Suomessa.334 Yhden haastatelluista mielestä ”talliajattelu” vahvisti 
galleriatoiminnassa aiemmin 1980-luvulla yleistynyttä toimintatapaa, jossa galleria ja galleristi 
tekevät taiteilijan eteen aiempaa aktiivisemmin töitä myös näyttelyiden välillä.335 Toisen 
haastatellun mukaan erityisesti Krista Mikkolan työ Marika Mäkelän ja Leena Luostarisen eteen 
oli merkittävä esimerkki onnistuneesta ”tallikäytännöstä”.336 
 
Lehtikirjoittelussa huippugallerioiden kansainvälistä toimintaa alettiin yhä useammin korostaa – 
näin se alkoi vähitellen nousta yhdeksi arvostetun ja keskeisen gallerian tunnuspiirteistä. 
Kansainvälistä toimintaa harjoittivat näkyvimmin galleristit Krista Mikkola ja Kaj Forsblom. 
Myös Galerie Artek, Galerie Pelin ja Galleria Bronda osallistuivat jossakin määrin 
taidemessuille. Bronda oli mukana ainakin Tukholman taidemessuilla ja FIAC:ssa.337 Myös 
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Galerie Artek oli 1980-luvulla useasti mukana FIAC:ssa.338 Pelinit kertoivat galleriansa käyneen 
seuraavilla taidemessuilla: ARCO, Tukholman taidemessut ja Hampurin taidemessut.339 
 
Katson vuosien 1983–1989 monella tavalla olleen yksityisten gallerioiden ajanjakso 
galleriakentän lähihistoriassa. Tuolloin yksityisiä gallerioita perustettiin runsaasti ja 
lehtikirjoittelussa keskeisimmiksi luokitellut galleriat olivat pääosin yksityisiä ja kaupallisiksi 
kutsuttuja gallerioita. Yksityisten gallerioiden positio galleriakentällä ei kuitenkaan selity 
yksinomaan aikakauden luonteeseen tai taiteen myyntiin liittyvillä tekijöillä. Kyseisenä 
ajanjaksona menestyneet yksityiset galleriat olivat menestyjiä myös esittämänsä sisällön 
kannalta. Lehtikirjoittelussa ja aiemmassa tutkimuksessa340 keskeisten yksityisten gallerioiden 
merkittävyys on liitetty niiden sisällöllisiin valintoihin ja merkittävyyteen siinä, miten ne 
osallistuivat taiteen esilletuontiin. Kuitenkin ”taidebuumi” vaikutti vahvasti muihin tekijöihin, 
jotka muodostuivat tärkeiksi gallerioiden positioiden rakentumisessa. Siten julkinen näkyvyys, 
myynti ja volyymi aseman rakentajina korostuivat erityisesti yksityisten gallerioiden kohdalla.  
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Samaan aikaan yksityisten gallerioiden menestyksen kanssa myös epäkaupallisemmiksi 
koettujen toimijoiden joukossa tapahtui gallerioiden ja näyttelytilojen perustamiseen johtanutta 
liikettä. Se, että yksityiset galleriat erityisesti ”taidebuumin” vaikutuksesta nousivat huomion 
keskipisteeseen, ei kuitenkaan tarkoita, etteivätkö erilaiset vaihtoehtotoimijat ja -galleriat olisi 
tuolloin olleet taiteen kannalta erittäin keskeisiä. Aikakausi ja julkisuus olivat kuitenkin tuolloin 
jossakin määrin keskittyneempi yksityisten toimijoiden menestymiselle. Kuitenkin samaan 
aikaan myös vaihtoehtoisemmista galleriakentän toimijoista kirjoitettiin lehdissä runsaasti.  
 
Marja Sakarin mukaan Suomen 1980-luvun kuvataiteen kentällä ratkaisevaa ei ollut taiteen 
tyylisuuntien välinen kamppailu, vaan kuvataiteen kolmijaon hajoaminen ja audiovisuaalisten 
taiteiden nouseminen merkittävään asemaan.341 Uusi nuori taiteilijapolvi irtaantui 1980-luvun 
kuluessa osin välinesidonnaisesta ajattelusta. Suomi oli 1980-luvun alussa yhteiskunnallis-
poliittisessa ja kulttuurisessa murroksessa. Yhteiskunta oli liiketilassa ja erilaiset ristiriidat 
alkoivat purkautua vapauden tunteena ja uhmakkuutena. Taiteessa pluralismi ja postmodernismi 
tekivät tuloaan ja perinteisten gallerioiden ja markkinoiden ulkopuolella alkoi olla monenlaista 
liikehdintää.342 Taiteen postmoderni käänne 1980-luvun alussa merkitsi uusia taidemuotoja, 
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taidemuotojen rajojen rikkomista, pluralismia ja välinespesifisyydestä luopumista.343 Vanhan 
gallerian toiminta ja MUU ry:n perustaminen liittyivät tähän kehitykseen. 
 
Vanhalla ylioppilastalolla, osana Helsingin yliopiston ylioppilaskunnan HYYn Vanhan 
Kulttuurikeskusta, toiminut Vanhan galleria oli merkittävä vaihtoehtoinen toimija. Vanhan 
galleria perustettiin vuonna 1980.344 Galleriaa perustamassa ollut ja sen keskushenkilönä 
gallerian alkuvuosina toiminut, tuolloin vielä taidehistorian opiskelija Asko Mäkelä julisti 
Vanhan gallerian sen alkuvaiheessa Suomen ”vt. Nykytaiteen museoksi”. Vuonna 1987 Taide-
lehdessä kirjoitettiin gallerian epävirallisesti lunastaneen tämän paikan kuvataiteen kentällä. 
Kirjoitukseen haastateltu Asko Mäkelä luonnehti gallerialla olleen heti sen alkuvaiheessa selvä 
rooli vaihtoehtoisen taiteen näyttämönä, jota kentällä oli kaivattu. Kaikki kentällä eivät 
kuitenkaan pitäneet galleriaa oikeana galleriana ja sen laskettiin usein kuuluvan epämääräiseen 
ö-luokkaan. Taide-lehden kirjoituksessa Vanhan galleria hahmotettiin vaihtoehdoksi myymisen 
pakon rasittamille yksityisille gallerioille ja kompromissi- ja konsensushakuisille liittojen 
gallerioille.345 Vanhan galleria määritteli toiminta-ajatuksekseen ja roolikseen toimia foorumina 
nuorelle ja kokeilevalle taiteelle sekä muusta tarjonnasta poikkeavalle nuorelle taiteelle ja 
erilaisille kokeiluille.346 Gallerian tarkoituksena oli toimia paikkana, jossa töitä voi esittää ilman 
karsintaa ja taloudellisia paineita sekä foorumina sellaiselle taiteelle, jolla ei ollut 
mahdollisuuksia päästä esiin muissa gallerioissa ja museoissa tai, joka ei vielä soveltunut 
”establishmentiin”. Vanhalle muodostui niin ikään nopeasti imago kokeellisen taiteen ja 
avantgarden näyttämönä.347 Vanhan galleriassa näyttelyä pitäviltä tekijöiltä ei peritty lainkaan 
näyttelyvuokraa ja mikäli teoksia myytiin, ei myynnistä peritty provisiota.348 Näyttelyn 
pitämisen ilmaisuus korosti gallerian vaihtoehtoisuutta.  
 
Haastattelemani Asko Mäkelä kuvasi olleensa ”avantgarden portinvartija” ja idean alullepanija. 
Mäkelä liitti Vanhan gallerian toiminnan 1980-luvun kulttuuriseen muutokseen nostaen samalla 
esiin aikakaudelle kulttuurista pohjaa luoneet asiat, kuten interrail, punk-liike ja Lepakko. Hän 
totesi tilanteen olleen ”avautumisen paikan” taiteessa. Mäkelä kuvasi Vanhan galleriassa ja 
Vanhalla esiintynyttä taiteilijajoukkoa moninaiseksi: siellä esiintyi taiteilijoita 
vaihtoehtoryhmistä taideopiskelijoihin ja teatteriväkeen sekä tanssijoihin. Hän luonnehti 
Vanhan olleen keskeinen isolle joukolle, toimien eräänlaisena ”fuusiopaikkana”. Hänen 
mukaansa Vanhan galleriaan vaikutti jollakin tasolla myös sen institutionaalinen tausta, 
                                                     
343 Eerikäinen 2007, 107.  
344 Helsingin yliopiston ylioppilaskunnan (HYY) arkisto. HYYn toimintakertomus vuodelta 1980.  
345 Jussi Kivi ja Anne Rouhiainen, Vanhan galleria – uuden taiteen poliklinikka. Taide 1/1987. 
346 Helsingin yliopiston ylioppilaskunnan (HYY) arkisto. HYYn toimintakertomukset 1981 ja 1988.  
347 Seppo Heiskanen, Uutta vanhalla – ovet auki avatgardismille. Nuori Voima 2/1983.  
348 Asko Mäkelän haastattelu 1.3.2010; Esa Niinirannan haastattelu 12.3.2010.  
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varsinkin vanhemmalle polvelle Vanhan ylioppilastalon 1960- ja 1970-lukujen poliittiset 
vaiheet antoivat paikalle ”glamouria”. Vanha oli 1980-luvulla myös keskeinen sosiaalinen 
paikka, sen Kuppila yhdessä Kulttuurikeskuksen kanssa toimi paikkana ”jossa kaikki kävi”. 
Mäkelä painotti Vanhan saaneen paljon ja monipuolista yleisöä ja kiinnostusta mediassa. Hänen 
mukaansa myös yksityiset galleriat suhtautuivat Vanhan galleriaan positiivisesti liittyen osin 
siihen, etteivät he kokeneet Vanhaa kilpailijaksi omalle toiminnalleen.349  
 
Yksi haastatelluista korosti Asko Mäkelän roolia tienraivaajana audiovisuaaliselle taiteelle ja 
sitä tekeville taiteilijoille.350 Toinen haastateltu koki Vanhan gallerian luoneen ”edellytyksiä 
uudenlaiselle kuvataidekäsitykselle” ja luonnehti sen toimintaa aikanaan ”melko radikaaliksi ja 
ainutlaatuiseksi”.351 Haastatelluista galleriakentän toimijoista, Vanhan galleriassa itse toimineita 
lukuun ottamatta, vain yksi henkilö nosti Vanhan galleriaa mielestään 1980-luvun 
keskeisimpien gallerioiden joukkoon. Kuitenkin sivuttaessa Vanhan gallerian roolia kentällä piti 
moni sitä tärkeänä nimenomaan vaihtoehtoisuuden esiin tuojana. Vastauksista oli havaittavissa 
myös se, että osa haastatelluista nosti mielestään keskeisiksi gallerioiksi pääosin yksityisiä 
toimijoita. Katson tämän selittyvän osin sillä, mikä rooli keskeisimmille yksityisille gallerioille 
käsiteltävällä jaksolla muodostui ja sillä, miten haastatellut määrittelivät gallerian tai mitä heille 
tuli mieleen keskeisiä gallerioita kysyttäessä. Näin vaihtoehtoisemmat toimijat kentän muiden 
toimijoiden silmissä asettuvat osittain marginaaliin tai galleriakentän erilliseksi alakentäksi, 
jolloin niitä arvioidaan ja arvostetaan osin eri kriteerein.  
 
Vanhan galleriaa Asko Mäkelän jälkeen hoitanut haastattelemani Esa Niiniranta kuvasi, että 
gallerian tavoitteena oli toimia paikkana, jossa ihmiset voivat päästä tekemisineen esille. 
Vanhan gallerian ohjelmassa näkyivät hänen mukaansa voimakkaasti ajastaan kummunneet 
alakulttuurit ja vaihtoehtoisuus, esimerkiksi seksuaalivähemmistöt, punkista kummunnut 
anarkismi ja Ö-ryhmän kaltaiset ilmiöt sekä toisaalta muutamat omanlaisensa yksilöt kuten 
Kalervo Palsa.352 Vanhan galleriassa esiintyneistä taiteilijoista osa oli taideopiskelijoita tai 
taidekoulutuksen saaneita, osa erilaisia ”kansan taiteilijoita”, lisäksi oli jonkin verran 
valokuvaajia, jotka olivat silloin vielä jossakin määrin sivussa taiteilijuudesta. Lähes kaikki 
Vanhan galleriassa esiintyneet tekijät olivat nuoria.353 Moni taiteilija aloitti uransa 
vastakulttuurin näyttämöksi koetussa Vanhan galleriassa. Näyttelyitä siellä pitivät muun 
muassa: Ilkka-Juhani Takalo-Eskola, Olli Lyytikäinen, Pekka Nevalainen, Roi Vaara, Chris af 
Enehjelm, J.O. Mallander, Erkki Pirtola, Kalervo Palsa, Marja Kanervo, Jussi Kivi, Marikki 
                                                     
349 Asko Mäkelän haastattelu 1.3.2010.  
350 Haastattelut YG.  
351 Haastattelut MG.  
352 Esa Niinirannan haastattelu 12.3.2010.  
353 Esa Niinirannan haastattelu 12.3.2010 
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Hakola ja Rosa Liksom.354 Osa Vanhan galleriassa esiintyneistä taiteilijoista esiintyi sittemmin 
1980-luvulla Galerie Pelinillä. Haastattelemani Christa Pelin mainitsi muun muassa Harri 
Larjoston ja Roi Vaaran Vanhan galleriasta heille nousseina taiteilijoina, joille Pelin oli 
sittemmin ollut taiteilijoiden ensimmäinen kontakti ”kaupalliseen” galleriamaailmaan.355 
Niiniranta mainitsi niin ikään Chris af Enehjelmin ja Pekka Nevalaisen taiteilijoina, jotka 
nousivat Vanhan gallerian kautta ”establishmentiin”.356 
 
Vanhalla on katsottu olleen keskeisen roolin 1980-luvun Suomen kuvataiteessa videotaiteen 
esiintuojana. Videotaiteen ja audiovisuaalisen taiteen historiaa Suomessa käsittelevässä kirjassa 
Sähkömetsä Perttu Rastas määrittelee, että videotaiteen laajamittaisen esitystoiminnan 
Suomessa voidaan katsoa alkaneen siitä, kun Asko Mäkelä otti videotaiteen Vanhan gallerian 
ohjelmistoon.357 Samassa kirjassa Hannu Eerikäinen kuvaa, että ”Vanhan gallerian yhteen 
kokoamista virikkeistä muodostui sekä henkinen että toiminnallinen tausta videotaiteen uudelle 
tulemiselle Suomessa.”358Vanhalla näytettiin muun muassa Nam June Paikin videoteoksia.359 
Vanhalla oli yksi Suomen ensimmäisistä videoscreeneistä ja sinne hankittiin näytettäväksi 
paljon erilaisia taidevideoita. Niiniranta kuvasi tämän olleen silloin Suomessa 
”ennennäkemätöntä”. Vanhalla oli esillä myös paljon performanssia – muun muassa Jack Helen 
Brut, Helmut Panzer – sekä erilaisia poikkitaiteellisia teoksia.360 Suuri osa siellä näytetyistä 
videoista oli muodollisesti Vanhan Kulttuurikeskuksen ohjelmaa, eikä siis varsinaisesti gallerian 
toimintaa.361 Vanhan kulttuurikeskuksen väki ei kuitenkaan nähnyt selvää rajaa talon eri 
toimintojen välillä. Niiniranta korosti, että myöskään yleisö ei tehnyt tätä jaottelua käydessään 
Vanhalla näyttelyissä tai tapahtumissa.362 Tarkastellessani Vanhan ohjelmaa kommentoivaa 
lehtikirjoittelua havaitsin usein, että myöskään lehtikritiikeissä tai -artikkeleissa ei aina tehty 
eroa gallerian ja muun Kulttuurikeskuksen ohjelmiston välillä. 
 
Vanhan gallerian ensimmäiset vuodet 1980–1982 olivat ohjelmiston puolesta erittäin rikkaita. 
Nämä vuodet ovat tutkielmani tarkan aikarajauksen ulkopuolella, mutta niiden mainitseminen 
                                                     
354 Jussi Kivi ja Anne Rouhiainen, Vanhan galleria – uuden taiteen poliklinikka. Taide 1/1987. 
355 Bo-Erik ja Christa Pelinin haastattelu 16.3.2010.  
356 Esa Niinirannan haastattelu 12.3.2010. 
357 Rastas 2007, 192.  
358 Eerikäinen 2007. 92. Videotaiteen ”uudella tulemisella” Eerikäinen viittaa siihen, että kuitenkin jo 
1970-luvulla Suomessa oli ollut videotaidekokeiluja, jotka kuitenkin vielä tuolloin olivat hänen mukaansa 
galleriamaailman ulkopuolella. (Ks. Eerikäinen 2007, 89) 
359 Jussi Kivi ja Anne Rouhiainen, Vanhan galleria – uuden taiteen poliklinikka. Taide 1/1987. 
360 Esa Niinirannan haastattelu 12.3.2010. 
361 Videoiden esittämisen tekniset edellytykset edellyttivät tuolloin useimmiten erillisten videoiltojen tai 
näytösten järjestämistä, jolloin ne toteutettiin osana Kulttuurikeskuksen toimintaa, esimerkiksi erilaisina 
klubeina tai tapahtumina. Käytännössä gallerian työntekijä usein oli kuitenkin mukana ohjelman 
järjestämisessä. (Esa Niinirannan haastattelu 12.3.2010.) 
362 Esa Niinirannan haastattelu 12.3.2010. 
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on kuitenkin tarpeen, koska ne vaikuttivat tulkintani mukaan vahvasti taiteesta kirjoittavien ja 
taidekentän käsityksiin Vanhan galleriasta ja sen roolista kentällä koko 1980-luvulla. Vanhan 
galleriassa oli sen alkuvuosina näyttelyt muun muassa Olli Lyytikäiseltä, Erkki Pirtolalta, Roy 
Vaaralta, Ilkka Juhani Takalo-Eskolalta ja Pekka Nevalaiselta. Lisäksi siellä esiintyi Ö-ryhmä, 
Turppi-ryhmä ja videoita muun muassa seuraavilta tekijöiltä: W. Knoebel, Mervi Deylitz-
Kytösalmi, Joseph Beuys, Nam June Paik, J.O. Mallander, Ö-ryhmä, Turppi-ryhmä ja lisäksi 
joukko kokeellisten kaitafilmien esityksiä ja nykytaidetta käsitteleviä elokuvia.363 Vuoden 1983 
jälkeen Vanhan galleriassa oli näyttelyitä muun muassa seuraavilta taiteilijoilta: Chris af 
Enehjelm, Teuri Haarla, Rosa Liksom, Marikki Hakola, Kiba Lumberg, Harri Larjosto, Kimmo 
Sarje, Stefan Bremer, Timo Valjakka, J.O. Mallander. Niin ikään Vanhan galleriassa järjestettiin 
bittifestivaalit, Suomen ensimmäinen tietokonetaiteen näyttely ja Porkkana-kokoelman näyttely 
ja useita valokuvanäyttelyitä. Samassa vaiheessa Vanhan Kulttuurikeskuksen puolella esitettiin 
useaan otteeseen elokuvia brittiläisestä ja amerikkalaisesta nykytaiteesta, videotaidetta ja 
performanssia, muun muassa Jack Helen Brut ja Homo $.364  
 
Marja Sakari määrittää Vanhan gallerian olleen 1980-luvun alussa ”taiteellisen tapahtumisen ja 
vaihtoehtotaiteen keskus”, mutta muuttaneen rooliaan siten, että vuosikymmenen lopussa se ei 
enää hänen mukaansa kyennyt alkuaikojen uraauurtavaan toimintaan.365 Vanhan gallerian 
ohjelmassa ja toiminnassa on 1980-luvun loppua kohden havaittavissa hiipumista. Vuonna 1988 
gallerian näyttelyt olivat pääosin ulkopuolisten tuottamia, ja vuosi 1989 oli viimeinen 
kokonainen vuosi, jolloin Vanhan gallerialla oli oma työntekijä, gallerian viimeinen työntekijä 
oli töissä vielä keväällä 1990.366 Asko Mäkelä kuvasi Vanhan gallerian merkityksen hiipuneen 
sen myötä, kun muussa kuvataide- ja galleriakentässä alkoi tapahtua muutosta. Tällä hän viittasi 
yksityisten ja perinteisempien gallerioiden avautumiseen vaihtoehtoisemmille toimijoille sekä 
MUU ry:n perustamiseen. Mäkelä kuvasi MUU ry:n osin jatkaneen Vanhan gallerian avaamaa 
linjaa ja muodostuneen perustamisensa jälkeen monella tavalla Vanhaa keskeisemmäksi. Hän 
piti huomionarvoisena myös sitä, että MUU oli taiteilijoiden instituutio siinä, missä Vanha oli 
yhdistelmä ylioppilaskunnan instituutiotaustaa ja yksittäistä vetäjää. Vanhan aseman muutos 
liittyi hänen mukaansa siihen, että vuosikymmenen alussa vaihtoehtoisen asemassa ollut 
taiteellinen toiminta alkoi siirtyä gallerioihin ja saada institutionaalista asemaa. Mäkelä 
hahmotti Vanhan gallerian roolin olleen eräänlainen tien avaaja ja mahdollistaja monille asioille 
ja muutoksille kuvataidekentällä. Hän arvioi Vanhan toiminnan jossakin määrin osaltaan 
vaikuttaneen siihen, millaista taidetta muihin gallerioihin alkoi vähitellen nousta ja miten 
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365 Sakari 1991, 67.  
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esimerkiksi myös liittojen galleriat alkoivat vapautua. Hänen mielestään Vanhan toiminnan 
hiipuminen oli luonnollista; ”se oli jo tehnyt tehtävän omassa kastissaan”. Mäkelä liitti Vanhan 
kulttuurikeskuksen ja gallerian toiminnan hiipumisen myös Ylioppilaskunnan toimintaan 
lähenevän laman ennakoijana.367  
 
Vuosikymmen lopulla keskeiseksi vaihtoehtotoimijaksi noussut MUU ry perustettiin syksyllä 
1987 edistämään ja edustamaan sellaisia uusia taiteen muotoja, jotka eivät sopineet kuvataiteen 
aiempiin lokeroihin. MUU ry:n määritelmän mukaan ”MUU-taiteeksi” koettiin: audiovisuaaliset 
taiteet (videotaide, tietokonetaide, uusi kamerataide), uudet visuaaliset taiteet (tilataide, 
ympäristötaide, käsitetaide), uudet esittävät taiteet (happening, performanssi), uudet verbaaliset 
ja foneettiset taiteet sekä edellisiä muotoja yhdistävät taiteet.368 Yksi tärkeä tavoite oli turvata 
yhteiskunnan tuki MUU-taiteelle.369 MUU:n toiminta-ajatuksena oli myös liitoille perinteisesti 
tyypillisistä ammattitaiteilijoiden ja harrastelijoiden välisestä jaottelusta luopuminen 
jäsenkriteereissä.370 MUU ry:n positio kuvataiteen kentällä vahvistui sen saatua toimintatilat 
Valtion rautateiden makasiineilta eduskuntatalon kupeesta keväällä 1989.371 Tilat toimivat 
kahvilana, galleriana, toimistona ja tapahtumatilana.372 Katson MUU ry:n tulleen galleriakentän 
toimijaksi siinä vaiheessa kun MUU sai myös galleriatilana toimineet toimitilat.  
 
MUU ry:n perustamisvaihetta poliittisen historian pro gradu -tutkielmassaan tutkinut taiteilija 
Heidi Romo pitää yhdistyksen perustamista jokseenkin paikallisena ilmiönä, jossa taiteen 
kentän sisäiset muutospaineet ja helsinkiläiset taiteilijat olivat keskiössä. Hänen mukaansa 
perustamisen kontekstin muodostivat toisaalta nousukausi ja toisaalta suomalainen 
taidejärjestelmä.373 Marja Sakari määrittää MUU ry:n perustamisen osuneen ajallisesti samaan 
vaiheeseen ”taidebuumin” ja ”kaupallisten gallerioiden kukoistuksen” kanssa. Hänen mukaansa 
MUU ry:n rooli 1980-luvun taidekeskustelun virittäjänä oli merkittävä, hän kirjoitti MUU ry:n 
galleriatoiminnan olleen vastapaino ”kaupallisen galleriatoiminnan tarvitsemalle 
esineellistyneelle taidetuotannolle”.374 Uudet taidemuodot ja vaihtoehtoinen taide, mukaan 
lukien juuri vauhtiin päässyt videotaide, joutuivat uuteen tilanteeseen rahamarkkinoiden 
vapautumisen levittäessä kasinotalouden henkeä taidemaailmaan. Nuori urbaani menestynyt 
keskiluokka alkoi ostaa taidetta ja sijoittaa taiteeseen ja samalla taiteesta tuli sosiaalisen nousun 
statussymboli. Vaihtoehtoinen taide ja varsinkin uudet taidemuodot olivat vaikeammin 
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myytäviä muotonsa vuoksi.375 Hannu Eerikäinen tulkitsee, että ”vaihtoehtoinen taide joutui 
vetäytymään pienen uskollisten piirin alakulttuuriksi, samaan aikaan kun sijoittajia kiinnostava 
galleriataide koki Suomen oloissa ennennäkemättömän noususuhdanteen”.376 Toisenlaisiakin 
näkökulmia asiaan on kuitenkin esitetty. Vuonna 1991 Arja Elovirta kirjoitti Helsingin 
Sanomissa, että 1980-luvun taidebuumin aikana myös marginaalitaiteilijat hyötyivät koska 
Pelinien kaltaiset erilaiset galleristit uskalsivat satsata heihin.377 Katson, että näiden 
näkökulmien erot liittyvät kysymykseen siitä, hahmotetaanko vaihtoehtoisella tai 
marginaalisella taiteella viitattavan ennen kaikkea muodoltaan uudenlaiseen taiteeseen vaiko 
sisällöllisesti vaihtoehtoiseen tai marginaaliseen taiteeseen.  
 
Hannu Eerikäisen mukaan vaihtoehtopiirit perustivat MUU ry:n vastaiskuna 1980-luvun lopun 
tilanteelle.378 Romo taasen tulkitsee, että nousukauden vaikutukset taidemarkkinoihin liittyivät 
MUU:n perustamiseen muodostamatta kuitenkaan suoraa kausaalista suhdetta – hänen 
soveltamansa näkökulma on genealoginen ja hänen hypoteesinsa tarkastelee siten MUU ry:n 
perustamisen ja ”taidebuumin” välistä suhdetta ja samanaikaisuutta. Romon mukaan 1980-
luvun lopun lehtikirjoittelussa MUU nähtiin vaihtoehtoisen ja epäkaupallisen taiteen 
esiintuojana. Romo tulkitsee, että joissakin kirjoituksissa nähtiin taiteilijoiden perustaneen 
vaihtoehtoisen näyttelytilan vastareaktiona taidebisnekselle.379 Hänen mukaansa MUU ry 
perustettiin taloudellisessa tilanteessa heikkoon asemaan jääneiden taiteen lajien taiteilijoiden 
etua puolustamaan. Sijoittajien ja pankkien laaja ilmaantuminen taidemarkkinoille oli saanut 
hänen mukaansa aikaan äkillisen taiteilijakunnan sisäisen eriarvoisuuden – aiemmin oli kilpailtu 
apurahoista ja näyttelyajoista, nyt kilpailtiin myynnistä. Romo tulkitsee, että MUU:n taiteilijat 
kritisoivat markkinataloutta korostaessaan epäkaupallisen taiteen arvoa pukien taiteen sisällön 
poliittisten ja yhteiskunnallisten vaatimusten asuun.380 
 
Perttu Rastaan mukaan MUU:lla oli keskeinen rooli videotaiteen entistä laajemmassa esiin 
nostamisessa 1980-luvun lopussa. Hänen mukaansa MUU kokosi nuoria taiteilijoita yhteen 
pohtimaan uusia taidemuotoja ja myös laajentunutta taiteen kenttää ja kulttuurituotannon 
muotoja sekä käymään sukupolvikeskustelua.381 Hannu Eerikäinen määrittelee postmodernismin 
taidekentällä alkaneen vasta MUU:n perustamisen myötä, koska silloin ensi kertaa 
ohjelmallisesti ja tietoisesti kyseenalaistettiin taidealakohtainen taidejärjestelmä. Se merkitsi 
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myös taidehistoriallisesti avausta täysin uudenlaisiin taiteen tekemisen käytäntöihin.382 MUU 
ry:n toiminnassa korostui yhden haastatellun mielestä sellainen tekemisen tapa, jossa galleria oli 
paitsi näyttelypaikkana taiteelle, myös tapahtumapaikka erilaisille seminaareille ja 
tapahtumille.383 Osa haastattelemistani galleriatoimijoista nosti MUU ry:n mielestään keskeisien 
gallerioiden joukkoon.  
 
Marja-Terttu Kivirinta kirjoitti Helsingin Sanomissa, että Valtion rautateiden makasiineilla 
sijainneiden toimijoiden piiri muodosti eräänlaisen nykytaiteen keskuksen 1980-luvun 
lopulla.384 Samana vuonna MUU ry:n kanssa vuonna 1987 perustettu galleria Vapauden aukio 
oli ollut ensimmäinen vaihtoehtokulttuurin toimija makasiineilla. Vapauden aukion perusti 
joukko nuoria kuvataiteilijoita, jotka kaipasivat vaihtoehtoa kaupallisille gallerioille ja halusivat 
perustaa ”stimuloivan ja ei-liian-kliinisen tilan independent-taiteelle”.385 Katson, että 
vaihtoehtoisten toimijoiden keskittyminen toistensa tuntumaan vahvisti niiden vaihtoehtoista 
positiota kentällä. Kiinnostavaa on myös se, että Valtion rautateiden makasiinit ja Vanha 
ylioppilastalo sijaitsevat kaupungin ydinkeskustassa eivätkä esimerkiksi laitakaupungilla. 
 
Katson 1980-luvun vaihtoehtoisiksi tulkittavissa olevien galleriatoimijoiden monipuolistaneen 
Helsingin galleriakenttää sekä myös laajemmin vaikuttaneen siihen, millaista kuvataidetta pääsi 
esille gallerioissa ja nousi sitä kautta vakiintuneeseen asemaan. Vanhan galleria ja 
vuosikymmenen lopussa MUU ry:n toiminta muodostivat kiinnostavalla tavalla oman tasonsa 
1980-luvun kiihtyneen taidekaupan rinnalle.  
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Liittojen gallerioiden perustamisen taustalla oli aikanaan taiteilijakunnan halu vaikuttaa taiteen 
esittelemiseen ja välittämiseen ja siten galleriakenttään. Esimerkiksi Taidemaalariliiton gallerian 
perustaminen vuonna 1967 liittyi taidemaalareiden haluun saada taidekauppaa enemmän omiin 
käsiin.386 Taiteilijajärjestöjen gallerioiden perustamisessa on koettu olleen kyse halusta perustaa 
taiteilijoiden gallerioita ”kaupallisten gallerioiden” vastapainoksi.387 Liittojen gallerioiden on 
nähty edustaneen taiteellista asiantuntemusta parhaimmillaan sekä myös tasapuolisuutta 
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taiteilijavalinnoissaan.388 Sanomalehtikirjoittelussa taiteilijajärjestöjen ja -liittojen galleriat on 
kuitenkin tarkasteleminani vuosikymmeninä selvästi yksityisiä gallerioita harvemmin nostettu 
Helsingin galleriakentän kärkeen, Galleria Sculptor tosin tästä poikkeuksena. Kuitenkin liittojen 
gallerioiden olemassaolo kentällä on koettu usein tärkeäksi niin taiteilijoiden näkökulmasta, 
kuin myös kuvataiteen tarjontaa ajatellen. Taiteilijajärjestöt on koettu ammatti-identiteettiä 
vahvistaviksi toimijoiksi edunvalvonnan ohella myös näyttelynjärjestäjinä.389 Vaikka 
taitelijaliittojen galleriat erityisesti jakson 1983–1990 loppupuolella jäivät varsinkin 
julkisuudessa keskeisiksi nousseiden yksityisten gallerioiden ja galleristien varjoon, oli niiden 
asema kuitenkin jotakuinkin vakaa. Yksi haastatelluista koki liittojen gallerioiden aseman olleen 
1980-luvulla suhteessa jopa vakaamman, kuin mitä se on ollut seuraavilla vuosikymmenillä.390 
Toinen haastateltu kuvaili liittojen gallerioilla olleen 1980-luvulla ”välittävän aseman 
kaupallisen taiteen ja muun taiteen välissä”. Hänen mukaansa liittojen gallerioissa esille pääsy 
edellytti jo tuolloin taiteilijalta jonkinlaista selkeää asemaa.391  
 
Taidemaalariliiton gallerialla ja Valokuvataiteen seuran Galleria Hippolytellä kirjoitettiin olleen 
vaikeuksia 1980-luvulla.392 Yksi haastatelluista mainitsi myös Taidemaalariliiton taloudellisesti 
erittäin vaikean tilanteen 1980-luvulla, nostaen esiin silloiseksi selviytymiskeinoksi 
teosvälitystilaisuuksien idean.393 Helsingin Sanomien Marja-Terttu Kivirinta luonnehti 1980-
luvun alussa Taidemaalariliiton galleriaa ”kaupalliselle taiteelle vaihtoehtoiseksi 
galleriatoiminnaksi” ja keskustelujen, symposiumien ja kokeellisen taiteen paikaksi tuoden esiin 
huolen gallerian pärjäämisestä tilanteessa, missä uusia ”kaupallisia gallerioita” syntyi runsaasti 
ja gallerian taloudellinen tilanne oli epävarma.394 Mediassa liittojen gallerioita kehuttiin 
toisinaan laadusta ja historiasta, mutta korostettiin usein, etteivät ne menesty taloudellisesti. 
Taide-lehdessä Paula Holmila luonnehti taiteilijaliittojen gallerioita 1980-luvun puolivälissä 
seuraavasti: ”Taidegraafikot – kansainvälisin ja vakaa”, ”Taidemaalariliiton galleria – 
taiteellisesti ennakkoluulottomin ja epätasainen” ja ”Sculptor – konservatiivisin ja 
korkeatasoinen”. Holmila arvioi, että ”on varsin todennäköistä että liittojen gallerioiden 
olemassaolo on jarruttanut taide-elämämme kaupallistumista ja ”talli-järjestelmän” 
kehittymistä”. Holmila kirjoitti, että liittojen gallerioilla on Suomen taide-elämässä ollut 
                                                     
388 Jouko Tallinmäki, Pääväylät ja sivurönsyt – taidekaupalla on kaksi kanavaa. Etelä-Suomen sanomat 
18.1.1981. 
389 Sakari 1991, 14.  
390 Haastattelut MG.  
391 Haastattelut MG.  
392 Marja-Terttu Kivirinta, Galleriat kansainvälistyvät. HS 5.1.1986. 
393 Haastattelut MG.  
394 Marja-Terttu Kivirinta, Taidemaalareiden galleria odottaa kohtaloaan. HS 24.11.1982. 
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suurempi rooli kuin mitä yleisesti halutaan myöntää. Hän näki niiden tulevaksi vahvuudeksi 
mahdollisuuksien antamisen uusille taidemuodoille ja nuorille debytoiville taiteilijoille.395 
 
Marja Sakari tulkitsee taiteen kaupallistuneen ja alistuneen entistä voimakkaammin 
markkinatalouden lainalaisuuksille 1980-luvun puolivälissä. Hän hahmottaa taiteilijajärjestöjen 
roolin samaan aikaan säilyneen ammattitaiteilijoiden kuvataiteen laadunvalvojina. 
Taiteilijajärjestöjen oli Sakarin mukaan 1980-luvulla uudelleen arvioitava olemassaolonsa ja 
toimintansa perusteita galleriaelämän vilkastuessa ja MUU ry:n syntyessä.396 Hän hahmottaa 
Taidemaalariliiton ja Taidegraafikoiden gallerioiden ja kuvanveistäjäliiton Sculptorin 
tarkoitukseksi 1980-luvun lopulla korkeatasoisen kotimaisen nykytaiteen esittelemisen. Hänen 
mukaansa ne toimivat vastapoolina ”kaupallisille gallerioille”, esitellen myös kokeilevaa ja 
rajoja rikkovaa nykytaidetta.397 Tämänkaltainen rooli ei kuitenkaan aikalaiskirjoittelussa 
painottunut erityisen vahvasti. Sen sijaan lehtikirjoittelussa liittojen galleriat nähtiin toisinaan 
jossakin määrin tylsinä, paikalleen pysähtyneitä ja jopa ylidemokratisoituina taiteen 
esittelyfoorumeina. Sakarin luonnehdinta asettuu siten taidehistorioitsija-asiantuntijan 
määrittämäksi laadullisen position määreeksi. Tulkitsen, että ”taidebuumi” ja sen tuoma 
taiteeseen sijoittaminen vaikuttivat väistämättä siihen arvovaltakamppailuun ja luokitteluun, jota 
gallerioiden välillä käytiin korostaen myynnin merkitystä keskeisen gallerian aseman 
määrittymisessä ja siten vaikuttaneen myös kilpailuun oikeudesta määritellä kentän sisällä 
arvokas pääoma. Yksityiset suurieleisesti kentälle lähteneet toimijat saivat paljon huomiota 
osakseen samaan aikaan kun järjestöjen ja liittojen galleriat eivät aikakauden trendiin liittyen 
samassa määrin nousseet esille. 
 
Kuvanveistäjäliiton galleria Sculptor nostettiin usein lehtikirjoittelussa esiin pärjääjänä, niin 
ikään se nostettiin usein yksityisten gallerioiden rinnalle keskeisimpien gallerioiden joukkoon. 
Ilta-Sanomissa vuonna 1989 Sculptorin Marja-Leena Ahola arvioi gallerian tehneen hyvää 
tulosta olematta silti ylikaupallinen – hän kuvasi Sculptorista ostetun teoksia nautinnoksi eikä 
ensisijaisesti sijoitusmielessä.398 Yrjönkadulla tässä vaiheessa toiminut Sculptor oli liittojen 
gallerioista nuorin. Se on perustettu vuonna 1979. Ahola toimi Sculptorin vetäjänä gallerian 
alusta lähtien aina siihen asti kunnes jäi eläkkeelle vuonna 2005.399 Useat haastattelemani niin 
yksityisten kuin muidenkin gallerioiden toimijat mainitsivat Aholan keskeisen roolin ja 
pitkäjänteisen työskentelyn Sculptorin onnistumisessa profiilin ja aseman saavuttamisessa. Niin 
                                                     
395 Paula Holmila. Urheat ammattiliittojen galleriat. Taide 4/1985. 
396 Sakari 1991, 42.  
397 Sakari 1991, 46.  
398 Marja Kyllönen, Uudet yrittäjät jahtaavat taiteesta ”helppoa” rahaa. IS 6.11.1989. 
399 Ahola aloitti galleriassa näyttelysihteerinä, mutta sittemmin vuonna 1994 hänen nimikkeensä 
muutettiin näyttelytoiminnan johtajaksi. (Marja-Leena Aholan haastattelu 9.3.2010.)  
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ikään Sculptor oli liittojen gallerioista ainoa, jonka haastattelemani toimijat nostivat mielestään 
galleriakentän keskeisimpien gallerioiden joukkoon.  
 
Haastattelemani Ahola kuvasi kuinka Kuvanveistäjäliiton galleriaa lähdettiin alusta alkaen 
korostuneesti luomaan, johtamaan ja rakentamaan. Galleriaa perustettaessa sille haluttiin 
nimenomaan kansainvälinen nimi ja siksi valittiin Sculptor sen sijaan, että liittojen gallerioiden 
perinteiden mukaan olisi nimetty galleria ”Kuvanveistäjäliiton galleriaksi”. Arkkitehtitoimisto 
Saarela&Penttilä suunnitteli gallerialle hienot puitteet Yrjönkadulle entisiin Asuntosäästäjien 
tiloihin. Pitkän uran Sculptorin eteen tehnyt Ahola kuvasi olleensa innostunut ja omistautunut 
gallerialle ja työskennelleensä sen eteen kuin se olisi ollut oma yritys. Hänen mukaansa 
Sculptoria vedettiin ikään kuin se olisi ollut yksityisomistusgalleria, mutta kuitenkin 
taiteilijavetoisesti. Ahola painotti, että galleriaa hoidettiin yleisöä varten eikä pelkästään 
”jäsenpalveluna”. Niin ikään alusta alkaen oli hänen mukaansa selvää, ettei Sculptoria pidettäisi 
yllä talkoovoimin, vaan erittäin ammattimaisesti. Ahola kuvasi Galleria Brondan olleen 
Sculptorin alkuvuosina gallerian esikuva monessa mielessä. Pian Sculptorin oma asema rakentui 
sellaiseksi, että Sculptor alkoi olla esikuva tai alullepanija monissa asioissa ja käytänteissä. 
Sculptorin linjan ja aseman eteen tehdystä työstä Ahola nosti esiin muun muassa gallerian 
ammattimaisen hoidon yhdessä taiteilijoiden kanssa, mediasuhteiden tietoisen rakentamisen, 
henkilökunnan huolellisen ”briiffaamisen”, taiteilijoiden kunnioittamisen sekä hyvän kohtelun 
ja huomion kiinnittämisen asiakaspalveluun. Ahola hahmotti Sculptorin saaneen pian 
perustamisensa jälkeen galleriakentällä keskeisen aseman ja nousseen gallerioiden kärjen 
joukkoon ainoana liittogalleriana. Hän kuvasi, kuinka Sculptorissa pidettiin keskeisenä, että 
ainoallekaan taiteilijalle ei olisi tullut sellainen tunne, että hän piti Sculptorissa ”välinäyttelyä”. 
Tämä näkyi hänen mukaansa myös ihmisten käsityksissä galleriasta siten, että yleisesti 
ajateltiin, että ”näyttelyssä täytyy olla jotain, koska se on päässyt Sculptoriin”.400  
 
Useissa yhteyksissä niin mediassa kuin tekemissäni haastatteluissa on tuotu esiin Aholan 
keskeinen rooli Sculptorin menestyneen position rakentamisessa. Ahola itse koki edustaneensa 
gallerian toiminnassa ja sen näyttelytoimikunnassa jatkuvuutta siten, että taiteilijoilla oli aina 
hänen täydellinen luottamuksensa ja toiminta perustui taiteilijoiden näkemykseen. Hänen 
mukaansa Sculptorin toiminnassa olivat hakemusperustaisten näyttelyiden ohella koko ajan 
keskiössä myös kutsunäyttelyt sekä myyntikokoelma. Kuvanveiston ohella mukana oli tasaisesti 
myös maalausnäyttelyitä. Niillä haluttiin monipuolistaa ja jaksottaa näyttelyohjelmaa, samaan 
                                                     
400 Marja-Leena Aholan haastattelu 9.3.2010.  
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aikaan tiedostettiin myös niiden positiivinen taloudellinen vaikutus.401 Aholan mukaan 
”taidebuumi” näkyi myös Sculptorin toiminnassa myynnin lisääntymisenä, Pentti Kouri oli tässä 
vaiheessa Sculptorille erittäin keskeinen asiakas. Ahola kertoi, että liittojen gallerioissa koettiin 
”taidebuumin” aikaan vahvasti, että haluttiin jättäytyä ulkopuolelle näyttelyiden myymisestä 
puhelimitse, kuten joissakin yksityisissä gallerioissa oli tuolloin tapahtunut.402  
 
Haastattelemani, Taidegraafikoiden gallerian näyttelysihteerinä 1980-luvun ajan työskennellyt 
Marjatta Tikkanen kuvasi, että grafiikka taidemuotona, ja erityisesti kotimaiset graafikot, 
näkyivät melko vähän 1980-luvulla keskeisinä pidettyjen yksityisten gallerioiden 
ohjelmistoissa. Hänen mukaansa tämä vaikutti jonkin verran graafikoiden gallerian asemaan, 
koska graafikot olivat liittonsa ja galleriansa ympärillä hyvin tiiviisti.403 Taidegraafikoiden 
galleria sai vuonna 1988 uudet tilat Ainonkadulta Taidehallin vierestä. Aiemmat tilat sijaitsivat 
Pohjoisella Rautatienkadulla.404 Tilat toimivat jonkin aikaa rinnakkain. Ainonkadun tilat olivat 
isommat ja mahdollistivat siten uudenlaisia näyttelyitä. Tikkasen mukaan 1980-luvulla 
Graafikoiden galleriassa oli nähtävissä monumentaaligrafiikan nousu ja grafiikan sisäinen 
uudistuminen, joka näkyi muun muassa teosten värin lisääntymisessä ja koon kasvussa sekä 
nuorten tekijöiden näkymisessä.405 
 
Taiteilijajärjestöjen gallerioihin on useissa yhteyksissä rinnastettu Helsingin taidemuseon 
alainen Kluuvin galleria julkisen roolinsa vuoksi. Kluuvin galleria aloitti toimintansa vuonna 
1968.406 Arno Ruusuvuoren alun perin Bäcksbackan taidesalonkia varten suunnittelemat tilat 
jäivät tyhjiksi Taidesalongin saatua tilat Bulevardilta.407 Idean Kluuvin gallerian perustamisesta 
esitti taideasiainsihteeri, myöhemmin Kaupungin taidemuseon pitkäaikainen johtaja Marja-Liisa 
Bell.408 Hän halusi antaa erityisesti nuorille taiteilijoille tilan näyttelyille edullisesti ja ilman 
                                                     
401 Sculptorin onnistuneista ja tärkeistä näyttelyistä 1980-luvulla Ahola otti esiin Leena Luostarisen, 
Marjatta Tapiolan, Markus Konttisen ja Ernst Mether-Borgströmin näyttelyt. (Marja-Leena Aholan 
haastattelu 9.3.2010) 
402 Marja-Leena Aholan haastattelu 9.3.2010. 
403 Marjatta Tikkasen haastattelu 7.4.2010.  
404 Graafikoiden tekijät pääsivät uuteen galleriaan. IS 16.9.1988. 
405 Marjatta Tikkasen haastattelu 7.4.2010. 
406 Kluuvin galleria 20 vuotta. 1988, 2. 
407 A.I. Rautio, Kluuvin galleria 20 vuotta – graafikot mittaavat aikaa. US 12.8.1988. Bäcksbackan 
Taidesalonki oli toiminut samassa korttelissa Esplanadin puolella vinttikerroksessa. (Kluuvin galleria 20 
vuotta. 1988, 2.) 
408 Gallerian perustaminen oli liittynyt taiteilijoiden keskuudessa olleeseen tarpeeseen uudelle 
näyttelytilalle liittyen ensinnäkin siihen, että apurahajärjestelmä oli vielä tuolloin kehittymättömämpi ja 
yksityisten gallerioiden vuokrat korkeita sekä siihen, että taiteilijat olivat tuolloin haluttomia sitoutumaan 
yhden gallerian taiteilijoiksi ja halusivat pysyä riippumattomina. Kluuvin galleriasta haluttiin tehdä 
kunnallinen galleria, jossa myös nuorten taiteilijoiden olisi taloudellisesti mahdollista esiintyä. (Kluuvin 
galleria 20 vuotta. 1988, 2 –3)  
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myyntiprovisioita.409 Marja Sakarin mukaan Kluuvin gallerialla oli 1980-luvun lopun 
galleriakentällä keskeinen asema, koska se ”edusti vaihtoehtoa kaupalliselle 
näyttelytoiminnalle”.410 Tämä perustui hänen mukaansa siihen, että sen ei tarvinnut toiminnassa 
ottaa huomioon liiketaloudellisia näkökohtia. Sakari myös korostaa Kluuvin gallerian 
arvostuksen perustuneen sen keskeiseen sijaintiin ja näyttelypolitiikkaan. Tämä näkyi erityisesti 
siinä, että galleria oli taiteilijoiden keskuudessa arvostettu näyttelypaikka ja myös keskeinen 
ensinäyttelyiden pitopaikka.411 Taiteilijoiden on myös kirjoitettu aina puolustaneen Kluuvin 
galleriaa silloin kun sen asema on jollakin tapaa ollut uhattuna.412 Kluuvin galleriassa pitkään 
työskennellyt Tuija Kuchka kuvasi galleriassa olleen 1980-luvulla paljon varttuneemman 
taiteilijapolven ryhmä- ja yksityisnäyttelyitä. Tekotavat ja tematiikka olivat tuolloin gallerian 
näyttelyissä vielä melko perinteisiä. Hän kuvasi gallerian näyttelyitä 1980-luvulla seuraavasti: 
Kluuvin galleriassa oli esillä kahden tai kolmen taiteilijan maalaus-, veistos- ja 
taidegrafiikan yhteisnäyttelyitä. Ryhmänäyttelyt olivat yleisiä – tällaisia olivat 
taiteilijaseurojen järjestämät näyttelyt (muun muassa Suomen Taiteilijaseura) sekä 
erilaisten yhteisöjen järjestämät näyttelyt. Viipurin Taiteilijaseuran näyttely oli 
galleriassa toistuva tapahtuma. Järjestäjinä toimivat myös Helsingin Juhlaviikot, 
Ornamon alajärjestöt (muun muassa tekstiilitaiteilijat, muotisuunnittelijat, 
kuvittajat, keraamikot, huonekalusuunnittelijat), luontokuvaajat ja 
taideoppilaitokset, sekä suurlähetystöt ja Goethe Instituutti, joiden kautta tuli 
ulkomaalaisten taiteilijoiden näyttelyitä. Yksityisnäyttelyt yleistyivät 1980-luvun 
jälkipuoliskolla. Pieniä taiteilijaryhmiä muodostui ajankohtaisten teemojen 
ympärille. Tarjonta oli kirjavahkoa, mutta taiteilijat selvästi prosessoivat 
uudenlaista kuvataidetta.413  
 
Taiteilija Kuutti Lavonen nosti vuonna 1983 Helsingin Sanomiin kirjoittamassaan 
artikkelissaan galleriakentän kärjen perään nuoren taiteen galleriat, joihin hän laski kuuluviksi 
Helsingin taiteilijaseuran Galleria Katariinan414 ja Vanhan gallerian. Galleria Katariina oli hänen 
mukaansa profiloitunut erityisesti nuorten taiteilijoiden debyyttinäyttelyillä. Vanhan galleriaa 
hän luonnehti seuraavasti: ”eräänlainen metafyysinen kaatopaikka, jonka öömudasta nousee 
silloin tällöin puhtaita valopilkkuja”, sellaisiksi hän laski muun muassa Vanhan gallerian roolin 
videotaiteen esiintulossa. Kärkijoukon ja nuoren taiteen gallerioiden ulkopuolelle jääneet 
galleriat muodostivat Lavosen näkemyksen mukaan ”iloisen b-sarjan”, jonka kärkeen hän nosti 
                                                     
409 Sointu Frize, Kluuvi on muutakin kuin kauppakeskus – Helsingin hienoin galleria 35 vuotta. 
Taidemuseo.fi -lehti 1/2004.  
410 Sakari 1991, 38. 
411 Sakari 1991, 38.  
412 Kluuvin galleria 20 vuotta. 1988, 3. 
413 Tuija Kuchkan haastattelu 12.4.2010.  
414 Helsingin taiteilijaseura perustettiin vuonna 1967 (Helsingin Taiteilijaseuran www-sivu 27.5.2010.), 
sen Galleria Katariina on toiminut vuodesta 1970 alkaen. ( Yli-Lassila Jukka, Kuka olen, mikä haluaisin 
olla? HS 28.3.2007; Bittra konstnärer – Duplicering i galleri. Hbl 17.4.1984) 
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Taidemaalariliiton gallerian, Taidegraafikoiden gallerian ja Kluuvin gallerian.415 Sakarin 
mukaan Helsingin taiteilijaseuralla oli aiemmin ollut keskeinen funktio vaihtoehtoisena nuorten 
taiteilijoiden toimintafoorumina. Tämä tehtävä oli kuitenkin 1980-luvun lopussa suurilta osin 
siirtynyt MUU ry:n toiminnalle.416 Sakari luonnehtii, että järjestöjen gallerioissa myynnin 
tärkeys perustui taiteilijoiden toimeentulon edistämiseen ja järjestöjen toimintaan.417 Katson 
taiteilijaliittojen gallerioiden, Kluuvin gallerian ja Galleria Katariinan olleen galleriakentän 
jaksolla 1983–1990 vakaassa asemassa kuitenkin siten, että ne eivät nousseet mediassa 
keskiöön.  
3.2. Vuodet 1990–1997 
 
Vuosien 1990–1997 välistä jaksoa voi kuvata Helsingin galleriakentällä suvantovaiheeksi. 
Vaihetta leimaa jakson alussa lama ja monien aiemman jakson (1983–1990) aikana 
perustettujen gallerioiden toiminnan loppuminen sekä tämän tilanteen aikaansaamat muutokset 
kentän positioissa. Jakson lopussa kentän toimijajoukko muuttuu uudelleen ratkaisevasti 
muutamien keskeisten gallerioiden lopettaessa ja syntyy pohja seuraavan jakson (1997–2002) 
alun toimijajoukon ja positioiden muutoksille.  
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1980-luvun loppuvuosien ”taidebuumiksi” kutsuttu taidekaupan kiihtyminen pysähtyi nopeasti 
1990-luvun alun lamaan. Monet haastatellut mainitsivat käännekohdaksi 
pankkitoimihenkilölakon vuonna 1990. Alkuvuodesta 1990 lehdissä kirjoiteltiin gallerioiden 
ahdingosta ja aavisteltiin huolestuneesti monen gallerian sulkeutuvan lähiaikoina. Samaan 
aikaan, kun puhuttiin tilanteen kriisiytymisestä, ymmärrettiin kuitenkin, että kyse ei niinkään 
ollut vain taidekaupan kriisistä, vaan myös tilanteen normalisoitumisesta 1980-luvun lopun 
ylikuumentuneen ajan jälkeen.418 Usean haastatellun kuvauksissa lama-ajasta kuvastui helpotus 
ylikuumentuneen ajan päättymisestä ja tilanteen normalisoitumisesta, vaikka aika olikin suurelle 
osalle toimijoista taloudellisesti erittäin tiukkaa ja haastavaa. Yksi haastatelluista kuvasi, että 
lama-aika oli tavallaan normaalia ja hyvää aikaa ollessaan ei ylä- eikä alamäkeä.419 Marja-Terttu 
Kivirinta kirjoitti gallerioiden tappioiden tarkoittaneen tappiota koko Suomen taiteen kentälle. 
                                                     
415 Kuutti Lavonen, Helsingin kirjava galleriakenttä – salonkien kunniavanhuksia, kärkijoukkoa ja 
öömutaa. HS 7.5.1983. 
416 Sakari 1991, 52.  
417 Sakari 1991, 43; 46. 
418 Seija Vuorela, Monet pienet taidekaupat voivat kaatua lähiaikoina. US 8.1.1990.  
419 Haastattelut YG.  
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Hän kuvasi kuvataiteen kentän tilannetta ristiriitaiseksi – samaan aikaan kun Nykytaiteen 
museota perustettiin, sulkivat monet galleriat ovensa.420  
 
Useat galleriat joutuivat lopettamaan tai sulkemaan laman alettua.421 ”Taidebuumin” päättyessä 
ja taantuman alkaessa laskivat taideteosten hinnat, jotka olivat 1980-luvun lopussa nousseet 
erittäin korkeiksi. Yksi haastatelluista kuvasi, että lamalla oli tervehdyttävä vaikutus taiteen 
hintoihin.422 Paitsi gallerioiden sulkeutumisina näkyi lama toimintaansa jatkaneiden gallerioiden 
myynnin dramaattisena tyrehtymisenä. Yksi haastateltavista kuvaili tämän tuntuneen siltä kuin 
hanat olisivat menneet kiinni. Hänen mukaansa tämä näkyi paitsi siinä, että yrityksillä ei ollut 
mahdollisuuksia ostaa taidetta samaan aikaan kun ihmisiä irtisanottiin, niin myös siinä, että 
sellaisetkin yksityishenkilöt, joilla olisi ollut kiinnostusta ja varaa ostaa taidetta, ikään kuin 
solidaarisuudesta työttömiä kohtaan eivät ostaneet siinä missä aiemmin.423 Saman suuntaisesti 
toinen haastateltu kuvasi laman tavallaan siten ruokkineen itseään, siksi laman psykologinen 
vaikutus juuri taidekentällä oli erittäin suuri ihmisten ajatellessa, että nyt ei voi ostaa taidetta.424 
Kolmas haastateltava hahmotti talouden vaihteluiden vaikutuksen gallerioihin ja taiteilijoihin 
siten, että niin lamakausien kuin ”taidebuuminkin” vaikutukset näkyivät ennen kaikkea 
taiteilijakohtaisella tasolla.425 Neljäs haastateltava kuvasi, että lamakauden vetäessä nurin useita 
gallerioita jäivät monet taiteilijat ilman saataviaan. Samanaikaisesti gallerioiden myynti laski ja 
kokoelmia realisoitiin huutokaupoissa.426 Yksi haastateltava toi esiin, että museoiden ja 
säätiöiden tuki gallerioille taideostojen muodossa pelasti kuitenkin monta galleriaa 
lamavaiheessa.427 Eräs haastatelluista korosti, että monet niistä gallerioista, jotka pärjäsivät 
laman yli, onnistuivat siinä, koska niillä oli muutama hyvä ”vakava asiakas”.428 
 
Lokakuussa 1990 Helsingin Sanomat uutisoi, että noin vuoden ajan toiminut Galleria Mikkola 
& Rislakki lopettaa näyttelyiden järjestämisen.429 Eeropekka Rislakki kertoi tilanteen 
taiteilijoiden kärsivän, kun sovitut näyttelyt peruutettiin ja monet joutuivat luopuman gallerian 
etuisuuksiin kuuluneista työtiloistaan.430 Marja-Terttu Kivirinta arvioi gallerioiden Krista 
Mikkola ja Mikkola & Rislakki olleen taidekentän keskeisiä vaikuttajia nuoren suomalaisen 
taiteen esittelyn ja viennin ansiosta. Kivirinta esitti samalla huolensa siitä, mitä tapahtuu Krista 
                                                     
420 Marja-Terttu Kivirinta, Taiteilijat tuuliajolle. HS 3.10.1990. 
421 Pääkaupungin kulttuuri ja taide. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastoja 1995:15, 34. 
422 Haastattelut MG.  
423 Haastattelut YG.  
424 Haastattelut YG.  
425 Haastattelut YG.  
426 Haastattelut YG.  
427 Haastattelut YG.  
428 Haastattelut YG.  
429 Galleria Mikkola & Rislakki supistaa toimintaa. HS 4.10.1990.  
430 Galleria Mikkola & Rislakki supistaa toimintaa. HS 4.10.1990. 
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Mikkolan ”tallin” taiteilijoille gallerian sulkeutuessa.431 1980-luvun loppupuolella syntyneistä 
gallerioista muun muassa Aleksanterinkadulla sijainnut Galleria Persons & Lindell sulki ovensa, 
Helsingin Sanomat uutisoi helmikuussa 1991 gallerian sulkeutumisesta. Uutisessa kerrottiin, 
että Iltalehden mukaan gallerian vaikeudet johtuivat Pentti Kourin maksamattomista ostoista.432 
Gallerian tiloihin avautui sen sulkeuduttua toinen galleria, Galleria D’Arte.433 
 
Svenska Dagbladetissa kirjoitettiin, että lama vaikuttaa galleriakenttään ja gallerioiden 
toimintaan Suomessa paljon rankemmin kuin Ruotsissa. Yhdeksi syyksi hahmotettiin se, että 
monien keskeisten keräilijöiden lopettaessa keräämisen ja myydessä kokoelmansa olivat 
vaikutukset gallerioille suuria – erityisesti galleriat Mikkola & Rislakki ja Persson & Lindell 
joutuivat kantamaan tilanteen seurauksia, koska suurkeräilijät olivat olleet heille keskeisiä 
asiakkaita.434 Osan yksityisistä gallerioista koettiin näyttelypolitiikallaan pyrkineen 
paikkaamaan Nykytaiteen museon puutetta. Tämän on tulkittu vaikuttaneen joidenkin 
gallerioiden toimintaan kohtalokkaasti liiallisten riskien johdettua taloudellisiin vaikeuksiin. 
Marja Sakari tulkitsee 1990-luvun laman alkuvaiheessa toimintansa lopettaneiden gallerioiden 
Mikkola & Rislakki ja Persons & Lindell kuuluneen niihin, jotka ”ottivat taloudellisessa 
mielessä liian suuria riskejä esittelemällä ennakkoluulottomasti kotimaisilla markkinoilla 
testaamatonta kotimaista ja ulkomaista nykytaidetta” ja jotka ”korvasivat osittain julkisen 
taidelaitoksen tehtäviä ja joutuivat maksamaan sen markkinoiden epäonnistumisena”.435  
 
Galleria Bronda joutui luopumaan galleriatilastaan Kasarmikadulla vuonna 1990 ja siirtyi 
kolmeksi vuodeksi Töölöön Rehbindereiden grafiikkaan keskittyneen näyttelytilan Artallin 
yhteyteen.436 Marraskuussa 1990 Helsingin Sanomissa uutisoitiin Brondan muutosta otsikolla 
”Bronda lopettaa toimintansa” ja kirjoitettiin, että Bronda oli ilmoittanut julkisesti lopettavansa 
toimintansa joulukuussa 1990 ja että Rehbinderit jatkaisivat työtä kaksi vuotta sitten 
perustamassaan Artallissa.437 Hufvudstadsbladetin Dan Sundell kirjoitti, että yksi kaupungin 
arvostetuimmista gallerioista katoaa katukuvasta. Hänen mukaansa Brondan tauko ei johtunut 
talousongelmista, vaan siitä että 13 vuoden jälkeen galleria on kadottanut imunsa. Sundell 
                                                     
431 Marja-Terttu Kivirinta, Taiteilijat tuuliajolle. HS 3.10.1990. 
432 Persons & Lindell lopettaa. HS 12.2.1991.  
433 D’Arte oli toiminut ennen gallerian avaamista taiteen myyntiliikkeenä, joka oli perustettu vuonna 
1987. Sillä oli suuret tilat Pihlajanmäessä. Yritystä veti Kim Lerche ja keskustan gallerian avaamisen 
jälkeen taustatukena oli Timothy Persons. (Helsingin galleriakuolemia paikkaamaan… Taide 4/1991; 
Usko taiteeseen elpymässä – Helsinkiin avautuu kaksi uutta galleriaa. HS 15.5.1991; Marja-Liisa 
Tirkkonen, Vuokrataulusta tulee usein sisustuksen osa. IL 5.9.1989; D’Arte avautui. IL 24.5.1991; 
”Pommisuoja loistava paikka taiteelle” – Galleria D’Arte juhlii synttäreitään. IS 6.9.1989) 
434 Gertrud Sandqvist, Mitt i krisen: Möjligheter för 90-talet. Svenska Dagbladet. 24.8.1991 
435 Sakari 1991, 17.  
436 Kaisu Rehbinderin haastattelu 25.2.2010. 
437 Galleria Bronda lopettaa. HS 16.11.1990.  
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kirjoitti, että Brondasta ei haluttu myöntää kyseessä olevan protestin. Sundell otti kuitenkin 
esiin sen, miten Kaisu Rehbinder oli hiljattain hyökännyt Helsingin Sanomien kriitikoita vastaan 
Suomen Kuvalehden kirjoituksessaan ja syyttänyt kuvataide- ja galleriakenttää klikistä ja 
mafiasta ja kriitikoita valta-asemaansa käyttämisestä tiettyjen gallerioiden ja taiteilijoiden 
suosimiseen ja Brondan näyttelyiden sivuuttamisesta.438 Haastattelemani Kaisu Rehbinder 
kuvasi, että vaihe Töölössä auttoi Brondaa pärjäämään paremmin lamavaiheen yli. Bronda 
palasi keskustaan vuonna 1993 ja on siitä saakka toiminut nykyisissä tiloissaan Annankadulla. 
Brondan avattua uudelleen keskustassa, oli galleriassa yksi sen suurimmista 
yleisömenestyksistä, Kaj Stenvallin näyttely. Rehbinder arvioi Brondan säilyneen merkittävän 
gallerian roolissa 1990-luvulla.439  
 
Galleristit ry perustettiin vuonna 1993. Kaisu Rehbinder oli yhdistyksen ensimmäinen 
puheenjohtaja, hän toimi tässä tehtävässä kolmen vuoden ajan. Kimmokkeena galleristien 
yhdistyksen perustamiselle oli tuolloin keskustelussa ollut ja uhaksi koettu mahdollinen taiteen 
ensimyynnin verottomuudesta luopuminen. Arvonlisäveron vastustaminen oli taiteen viennin 
mahdollisuuksien edistämiseen vaikuttamisen ohella aluksi yksi yhdistyksen keskeisistä 
tehtävistä ja toimintamuodoista. Galleristit ry:n perustaminen myös monella tavalla käynnisti 
gallerioiden välisen yhteistyön.440 Katson yhdistyksen perustamisen käynnistäneen yhteistyön 
myös gallerioiden ja galleristien edunvalvonnan tasolla ja siten vahvistaneen gallerioiden ja 
galleristien ammattikunnan institutionalisoitumista.  
 
Niiden gallerioiden joutuessa lopettamaan, joilla 1980-luvun taidemarkkinoiden 
ylikuumentuminen oli korostanut yksityisten ostajien vaikutusta gallerioiden toiminnalle, 
onnistui Galerie Artek, jonka asiakkaita 1980-luvulla olivat olleet ennemminkin museot ja 
pienet laatutietoiset keräilijät, säilyttämään positionsa.441 Vaikkakin toki myös Galerie Artekilla 
oli ollut asiakkainaan myös suuria keräilijöitä kuten Pentti Kouri.442 Galerie Artekista 
korostettiin, että he halusivat laman sijaan puhua ylikuumentuneen tilanteen rauhoittumisesta. 
Talousvaihteluilla ei ollut Artekin toimintaan niin suurta vaikutusta kuin joillekin toisille, koska 
museot ja puolijulkiset kokoelmat säilyivät tärkeinä ostajina. Artekista kommentoitiin tässä 
                                                     
438 Dan Sundell, Bronda lägger om. Hbl 14.12.1990.  
439 Kaisu Rehbinderin haastattelu 25.2.2010.  
440 Galleristit ry asetti jäseneksi liittyville gallerioille jäsenkriteeriksi kolmen vuoden vakiintuneen 
toiminnan. (Kaisu Rehbinderin haastattelu 25.2.2010.) 
441 Gertrud Sandqvist, Mitt i krisen: Möjligheter för 90-talet. Svenska Dagbladet. 24.8.1991 
442 Annmari Arhippaisen haastattelu 5.3.2010.  
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vaiheessa, että: ”buumin aikana saimme vähemmän uusia asiakkaita kuin muut galleriat, mistä 
johtuen menetämme liikesuhteissa nyt vähemmän”.443 
 
Galerie Artek täytti 40 vuotta joulukuussa 1990 444. Hufvudstadsbladetin Dan Sundell kirjoitti 
40 vuoden iän olevan gallerialle pitkä, varsinkin kentän senhetkisessä tilanteessa. Sundell 
arvioi, että Galerie Artekin arvostuksen ja aseman takana oli edelleen vahvasti sen syntyvaihe ja 
Maire Gullichsenin työ. Hän kirjoitti gallerian pitäneen tyylinsä neljän vuosikymmenensä läpi. 
Sundellin mukaan gallerian menestyksessä oli kyse hyvistä taiteilijoista ja asiakkaista. Laman 
kynnyksellä arteklaiset kertoivat olleensa helpottuneita, että ylikuumentunut vaihe oli ohi. He 
halusivat esittää varmojen nimien lisäksi myös nuoremman polven taiteilijoiden töitä. 
Taiteellisesta johdosta vastasivat Annmari Arhippainen, Ilona Anhava ja Ben af Schulten445 
Uuden Suomen Paula Holmila määritti Galerie Artekin ”Helsingin kiistattomaksi 
ykkösgalleriaksi”, jota moitittiin vain kahdesta asiasta: varman päälle pelaamisesta ja 
vientiponnistusten vähäisyydestä. Ensimmäinen syytös johtui arteklaisten mielestä kateudessa. 
Artekiin oli tunkua, eikä sinne etsitty taiteilijoita taidekouluista, vaan taiteilijoilta edellytettiin jo 
jonkinlaista oman taiteellisen linjan löytymistä. Galleriassa ei myöskään haluttu luopua 
gallerian taiteilijoista näiden menestyttyä. Holmilan kirjoituksessa Arhippainen ja Anhava 
kertoivat heistä tuntuvan siltä, että galleriaa kritisoitiin itse asiassa sen pitkästä historiasta. 
Artekia vanhempia gallerioita kaupungissa olivat vain Taidesalonki sekä Strindberg, jotka eivät 
olleet Holmilan mukaan pärjänneet laatukilpailussa.446 Maire Gullichsen oli kuollut kesällä 1990 
ja saman vuoden syksynä oli kiertänyt huhuja Galerie Artekin taloudellisista vaikeuksista ja 
jopa lopettamisesta. Artekista kommentoitiin, ettei juoruissa ollut perää ja että Artek oli velaton 
osakeyhtiö. Galerie Artekin omistuspohja oli erilainen kuin monilla nuoremmilla yksityisillä 
gallerioilla: Gullichsenin perikunta omisti yli puolet ja osakeyhtiö oli osakeyhtiö vain 
nimellisesti, koska osinkoja ei jaettu.447 Yksi haastatelluista perusteli Artekin keskeistä positiota 
sillä, että sitä voitiin pitää ”klassikkona, jolla on tavallaan ihan oma asemansa galleriakentällä” 
ja, että ”Artekiin myös suhtaudutaan eri tavalla, ikään kuin kunnioituksella”. Hänen mukaansa 
näin oli ollut silloinkin kun sen ohjelma oli ollut heikompi.448  
                                                     
443 Marja-Terttu Kivirinta, Ylikuumentunut taidekauppa jäähtymässä – 40-vuotias Galerie Artek kumoaa 
sitkeät lakkauttamishuhut: Maire Gullichsenin kuolema ei pysäytä hänen perustamansa yrityksen 
toimintaa. HS 15.12.1990. 
444 Yleisesti lehtikirjoittelussa Galerie Artekin ikä laskettiin siten, että aloitusvuodeksi katsottiin vuosi 
1950 vuoden 1935 sijaan.  
445 Dan Sundell, Artek seglar flott. Hbl 14.12.1990. Kirjoituksessa mainittiin nuoren polven taiteilijoista 
olleen tulossa mm. seuraavien taiteilijoiden: Jussi Niva, Marja Kanervo, Harald Arnkil ja Markus 
Konttinen. 
446 Paula Holmila, Artek juhlii työn merkeissä. US 14.12.1990. 
447 Marja-Terttu Kivirinta, Ylikuumentunut taidekauppa jäähtymässä – 40-vuotias Galerie Artek kumoaa 
sitkeät lakkauttamishuhut: Maire Gullichsenin kuolema ei pysäytä hänen perustamansa yrityksen 
toimintaa. HS 15.12.1990. 
448 Haastattelut YG.  
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Galerie Artekissa työskennellyt Ilona Anhava perusti Galerie Anhavan vuonna 1991 vaiheessa, 
jossa kentän toimijakoukko oli muutoksessa ”taidebuumin” päättyessä lopettaneiden 
gallerioiden poistuessa kentältä. Galerie Anhava sijaitsi tuolloin Kasarmitorin laidalla. 
Haastattelemani Ilona Anhava kertoi, että kentällä oli selkeä tarve sen kaltaiselle gallerialle, jota 
hän lähti luomaan. Erityisesti nuoret taiteilijat olivat hänen mukaansa vailla asiallista 
esiintymispaikkaa. Galerie Anhavan toimintaideana oli esitellä nuoria kotimaisia taiteilijoita 
sekä ulkomaisia etabloituneempia taiteilijoita, jotka eivät vielä olleet pitäneet näyttelyä 
Suomessa.449  
 
Helsingin Sanomien Anu Uimonen totesi Galerie Anhavan perustamista käsittelevässä 
kirjoituksessaan, kuinka Ilona Anhavan mukaan Artekista oli ollut vaikea lähteä, mutta lähdölle 
löytyi hänen mukaansa ”sekä työntöä että vetoa”. Artekissa tuntui olevan liikaa henkilökuntaa ja 
samalla kentällä oli tyhjiö Mikkola & Rislakin ja Persons & Lindellin lopetettua ja moni nuori 
taiteilija oli koditon.450 Uimonen kirjoitti Ilona Anhavan olevan galleriansa pääosakas, mutta 
mukana olevan myös Galerie Artekin ja sen taustahenkilöitä, kuten Ben af Shultén ja 
Gullichsenin perheen jäseniä. Gallerian perustaminen laman aikana arvioitiin kirjoituksessa 
uhkarohkeaksi. Anhava ilmaisi halunneensa tarjota sen hintaista taidetta, jota voivat ostaa 
palkallaan elävät ihmiset. Hänen mukaansa vuosikymmenen vaihteessa lopettamaan joutuneet 
galleriat olivat ehkä laskeneet liikaa yksittäisten keräilijöiden varaan.451 Toisessa 
lehtihaastattelussa Ilona Anhava kuvasi, että monien gallerioiden lopettamisen syitä olivat 
noususuhdanteen katkeaminen, liiallinen luottamus jatkuvaan kasvuun, liian suuret kulut ja liian 
suuri riippuvuus yksittäisistä ostajista. Anhava kertoi halunneensa myös saada takaisin tavalliset 
koteihinsa taidetta ostavat asiakkaat.452 Uimonen kirjoitti Galerie Anhavan näyttelyohjelmassa 
olevan tulossa Marianna Uutisen, Chris af Enehjelmin, Nina Roosin, Kristján Gudmundssonin 
ja Alvar Gullichsenin.453 Krista Mikkolan mukaan Galerie Anhava ”peri” osan Galleria Krista 
Mikkolan lanseeraamista taiteilijoista Mikkola & Rislakin lopettaessa toimintansa, tällaisina hän 
mainitsi Hannu Väisäsen, Marianna Uutinen, Marika Mäkelän ja Alvar Gullichsenin.454 
Uimonen kirjoitti, että monet Galerie Anhavan ohjelmiston taiteilijoista olivat tuttuja Galerie 
Peliniltä ja Krista Mikkolalta. Hän määritteli Anhavan linja olevan kuitenkin oma ja 
monipuolisempi ja nuorekkaampi kuin esimerkiksi Artekin.455  
                                                     
449 Ilona Anhavan haastattelu 23.2.2010.  
450 Anu Uimonen, Galeri Anhavan juuret ovat Artekissa, mutta linja on oma. HS 13.8.1991. 
451 Anu Uimonen, Galeri Anhavan juuret ovat Artekissa, mutta linja on oma. HS 13.8.1991. 
452 Hannele Jäämeri, Ilona Anhava – taideyrittäjä. Suomen Kuvalehti 19.7.1991. 
453 Anu Uimonen, Galeri Anhavan juuret ovat Artekissa, mutta linja on oma. HS 13.8.1991 
454 Krista Mikkolan haastattelu 26.2.2010.  
455 Anu Uimonen, Galeri Anhavan juuret ovat Artekissa, mutta linja on oma. HS 13.8.1991. 
 89 
 
Galerie Anhava pääsi nopeasti kuvataidekentällä arvostetun gallerian asemaan. Haastattelemani 
Ilona Anhava mainitsi, kuinka esimerkiksi Svenska Dagbladetissa gallerian vasta auettua 
määriteltiin Artek ja Anhava Helsingin kahdeksi tärkeimmäksi galleriaksi.456 Niin ikään Svenska 
Dagbladetin artikkelissa korostettiin sitä, että laman keskellä uuden yksityisen gallerian 
aloittava Ilona Anhava tulee Artekilta.457 Galerie Anhavan nousua nopeasti merkittäväksi 
koetun gallerian asemaan auttoi varmasti Ilona Anhavan Artekilla työskennellessään keräämä 
tietämys ja tausta, jonka katson muodostaneen gallerialle keskeisen alkupääoman sen aseman 
rakentumisessa. Tämä oli kuitenkin vain yksi tekijä menestyksen rakentumisessa. Ilona Anhava 
korosti, että hänen arvostukseensa saattoi liittyä myös se, että Galerie Anhava oli 1990-luvun 
alusta saakka tehnyt kansainvälistä toimintaa, ensin Tukholman taidemessuilla ja sitten 
myöhemmin määrätietoisemmin myös useilla muilla kansainvälisillä messuilla.458 Suuri osa 
haastatelluistani nosti Galerie Anhavan mielestään 1990-luvun keskeisimpien gallerioiden 
joukkoon. Yksi heistä kuvasi sen asemaa toteamalla, että Ilona Anhavasta tuli 1990-luvulla 
”johtava galleristi”.459  
 
Galerie Artekissa oli ollut aiemmin käytössä näyttelyvuokra yhdistettynä 30 prosentin 
myyntiprovisioon. Haastattelemani Annmari Arhippaisen mukaan käytäntöä muutettiin pian 
Galerie Anhavan perustamisen jälkeen siten, että vuokrasta luovuttiin ja provisio nostettiin 50 
prosenttiin.460 Artekin esittämä taide alkoi Arhippaisen mukaan jonkin verran muuttua. Uusia 
taidemuotoja otettiin nyt myös Artekin näyttelyohjelmaan. Myös uusia taiteilijoita, kuten Jussi 
Niva ja Thomas Nyqvist, nostettiin gallerian ohjelmaan. Arhippaisen mukaan Galerie Artekissa 
esitettiin videotaidetta ensi kerran vuonna 1992, jolloin Pekka Nevalaisen video oli esillä. Hän 
muisteli, että ensimmäinen valokuvanäyttely Artekilla olisi ollut Pertti Kekaraisen näyttely 
1990-luvun puolivälissä.461 Arhippainen kertoi, kuinka vastaanotto uusien taidemuotojen 
esittämiselle Galerie Artekissa oli lehdistössä ja osin myös muiden taiteilijoiden keskuudessa 
kauhisteleva – koettiin, että Artekin ei sopinut esittää sellaista taidetta.462 Tämä kertoo 
kiinnostavalla tavalla Artekin positiosta galleriakentällä. 1980-luvulla Artekia toisinaan 
kritisoitiin sen konservatiivisuudesta ja sen sitten osin muuttaessa linjaansa sitä kauhisteltiin. 
Katson tämän kertovan siitä, että Artekin arvostettu asema kentän muiden toimijoiden silmissä 
                                                     
456 Ilona Anhavan haastattelu 23.2.2010. 
457 Gertrud Sandqvist, Mitt i krisen: Möjligheter för 90-talet. Svenska Dagbladet. 24.8.1991.  
458 Ilona Anhavan haastattelu 23.2.2010. 
459 Haastattelut YG.  
460 Annmari Arhippaisen haastattelu 5.3.2010.  
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462 Annmari Arhippaisen haastattelu 5.3.2010. 
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1980-luvun puolella perustui siihen, että Galerie Artekin koettiin esittävän omanlaistaan taidetta 
ja että se siten pysyi kentän kilpailuasetelmassa jossakin määrin omassa sarjassaan klassikkona 
ja korkeassa positiossa.  
 
Helsingin Sanomien Anu Uimonen arvioi vuonna 1994 gallerioiden määrän Helsingissä 
laskeneen viidessä vuodessa noin kymmenellä gallerialla – hän kuitenkin korosti, että vaikka 
gallerioita oli kuollut, oli samaan aikaan syntynyt myös uusia.463 Niin ikään Marja Sakari 
huomauttaa, että vuosina 1990–1991 syntyi kuitenkin noin yhdeksän uutta galleriaa.464 Siten 
voidaan ajatella, että mediassa korostui muutamien keskeisiksi koettujen ja isojen gallerioiden 
kaatuminen ja lopettaminen ja siten kentän tilasta välittyi kuva gallerioiden sulkemisaaltona, 
vaikka samaan aikaan myös uusia yrittäjiä tuli kentälle. Laman keskellä aloittivat Galerie 
Anhavan lisäksi esimerkiksi Galleria Artina465 ja Marjukka Uusitalon ensimmäinen galleria, 
Galleria Ullakko vuonna 1992.466 Lisäksi Galleria BE’19 oli aloittanut juuri ennen lamaa, 
vuonna 1989 Bulevardilla. Haastattelemani Galleria BE’19:n galleristi Kirsi Niemistö-
Smedberg kuvasi 1990-luvun olleen gallerialleen aktiivista aikaa muun muassa kansainvälisen 
toiminnan osalta. Galleria kävi esimerkiksi ARCO:n taidemessuilla kahdesti.467  
 
Mirja Vesterinen perusti galleria Artinan vuonna 1990. Galleria sijaitsi ensin lyhyen aikaa 
Töölössä, kunnes muutti Fabianinkadulle, jossa se toimi ensin yläkerroksessa ja sitten vuodesta 
1994 alkaen katutasossa.468 Galleria sijaitsi usean gallerian muodostamassa ryppäässä 
Esplanadin eteläpuolella Kasarmikadun, Pohjoisen makasiinikadun ja Fabianinkadun 
rajaamassa korttelissa, jossa toimi Artinan aloittaessa yhteensä kahdeksan galleriaa. Artinan 
lisäksi alueella sijaitsivat muun muassa galleriat Titanik, tm galleria, Anhava ja Janus.469 
Lähellä sijaitsi niin ikään Galerie Artek. Kasarmitorin läheinen alue muodostikin tuolloin 
Helsingin galleriakentän ytimen, katson että gallerian sijainti tuolla alueella vahvisti gallerian 
keskeistä positiota kentällä. Haastattelemani Vesterinen kuvasi gallerian tavoitteena olleen 
esittää laaja-alaisesti kaikkia nykytaiteen osa-alueita. Hänen mukaansa se, että galleria sai 
työskennellä etabloituneiden ja palkittujen nuorten taiteilijoiden kanssa, sai museot, kriitikot ja 
                                                     
463 Anu Uimonen, Elämä ja kuolema galleriakentällä. HS 3.3.1994. 
464 Sakari 1991, 57. 
465 Anu Uimonen, Elämä ja kuolema galleriakentällä. HS 3.3.1994.  
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468 Mirja Vesterisen haastattelu 29.3.2010. 
469 Tiina Nyrhinen, Päivä taidekorttelissa. HS 21.9.1991.  
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keräilijät kiinnostumaan galleriasta jo tämän alkuvaiheessa. Vesterinen korosti, että Artinan 
toimintaa rahoitettiin myyntiprovisioilla eikä ulkopuolista rahoitusta ollut. Hän nosti esiin 
galleriassa esiintyneinä muun muassa seuraavat taiteilijat: Jussi Kivi, Kimmo Schroderus, Heli 
Hiltunen, Tarja Pitkänen-Walter, Anna Retulainen, Aino Kannisto, Teemu Saukkonen, Hannu 
Siren ja Jyrki Siukonen. Hän kuvasi taiteilijoiden joukossa olleen useita palkittuja taiteilijoita ja 
lisäksi menestyneitä nuoria taiteilijoita. Hän kertoi halunneensa näyttelyvalinnoillaan tukea 
nuoria lahjakkaita kotimaisia tekijöitä, joilla oli huutava pula näyttelypaikoista.470  
 
Eräs niistä useista haastateltavista, jotka nostivat Artinan yhdeksi 1990-luvulla keskeisiksi 
katsomistaan gallerioista, kuvaili Artinan saaneen nostetta ja hyvin ilmaa siipiensä alle.471 
Toinen kuvasi Artinan olleen todella hieno galleria, jolla oli hyvä taiteellinen linja. Hän myös 
kuvasi Artinan merkittävyyden syntymiseen vaikuttaneen sen, että Artinaa ja sen galleristia 
kohtaan ei ollut tavallaan valmiiksi ladattu valtavia odotuksia eikä galleristi pyrkinyt 
”taidemaailman tähteyteen”. Näin Artinan merkitys pääsi rakentumaan rauhassa gallerian linjan 
pohjalta.472 Katson, että tämä kertoo siitä, miten ajallisesti lähekkäin perustetut galleriat Artina 
ja Anhava muodostavat kiinnostavalla tavalla kaksi erilaista esimerkkiä arvostetun gallerian 
position rakentumisesta. Siinä missä Anhavaa kohtaan oli jo alussa kuvataidekentällä korkeita 
odotuksia, oli Artinan lähtötilanne jossakin määrin erilainen. 
 
Yksi haastatelluista kuvasi lama-ajan seurauksia galleriakentälle tuomalla esiin, että aiemmin 
monella gallerialla oli ollut melko kansainvälisiä näyttelyohjelmia ja myynnissä kalliita teoksia, 
kunnes 1990-luvun alussa monet galleriat keskittyivät ensisijaisesti kotimaisen taiteen 
esittelyyn, koska ulkomainen taide oli liian kallista yleisölle ja koska monet keräilijät olivat 
lopettaneet keräämisen.473 Taloudellisesti vaikeina vuosina koettiin Helsingin gallerioiden 
esittelevän taattuja kotimaisia ja kansainvälisiä nimiä samaan aikaan, kun nuoria 
vaihtoehtoisempia taiteilijoita esittelevistä gallerioista koettiin olevan pulaa.474 Galleristi Kaj 
Forsblom kuului niihin, jotka suuntautuivat tässä vaiheessa vahvasti kansainvälisille 
taidemarkkinoille.475 Galerie Kaj Forsblomin toiminta oli näyttävää myös kotimaassa. Galleria 
laajensi vuonna 1990 galleriaansa avaamalla Bulevardilla sijainneen galleriansa lisäksi toisen 
galleriatilan Yrjönkadulle.476 Forsblom sulki Yrjönkadun galleriansa vuonna 1993.477 
Haastattelemani Kaj Forsblom kertoi perustaneensa tuossa vaiheessa myös aputoiminimen, 
                                                     
470 Mirja Vesterisen haastattelu 29.3.2010.  
471 Haastattelut YG.  
472 Haastattelut YG.  
473 Haastattelut MG.  
474 Marja-Terttu Kivirinta, Hyvät galleriat tarvitsevat nyt vakavien keräilijöiden tukea. HS 30.9.1990. 
475 Marja-Terttu Kivirinta, Hyvät galleriat tarvitsevat nyt vakavien keräilijöiden tukea. HS 30.9.1990. 
476 Kaj Forsblom avaa kolmannen gallerian. US 13.3.1990.  
477 Kaj Forsblom stänger vid Georgsgatan. Hbl 13.8.1993.  
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jonka kautta hän järjesti näyttelykeskuksen kaltaisesti muutamia suurnäyttelyitä: 1994 Vanhassa 
Satamassa suuren Mirón näyttelyn, 1994 Jim Dinen näyttelyn ja 1995 Picasson 
keramiikkanäyttelyn. Samoihin aikoihin Forsblomin galleria kävi aktiivisesti kansainvälisillä 
taidemessuilla, muun muassa Caracasin taidemessuilla, FIAC:ssa, ARCO:ssa, Baselin 
taidemessuilla ja Chicagon taidemessuilla. Kaj Forsblom avasi gallerian Sveitsissä vuonna 1992 
ja Caracasissa vuonna 1995.478 Vuonna 1992 Kaj Forsblom oli ensimmäisenä pohjoismaisena 
valittu Madridissa järjestettävien ARCO -taidemessujen hallitukseen.479 Yksi Forsblomin 
gallerian 1990-luvun mielestään keskeisiin gallerioihin nostaneista haastatelluista korosti 
Forsblomin erityisasemaa kansainvälisen taiteen Suomeen tuojana painottaen, että gallerialla oli 
ollut siihen hyvät mahdollisuudet.480  
 
Yhdeksi keskeiseksi galleriaksi edellisen vuosikymmenen puolivälissä noussut Galerie Pelin 
täytti kymmenen vuotta vuonna 1991. Gallerian juhlanäyttelyn kokosi Helsingin Sanomista 
virkavapaalla ollut Marja-Terttu Kivirinta. Näyttelyssä oli esillä galleriassa aiemmin 
esiintyneiden taiteilijoiden uusia töitä, jotka Kivirinta valitsi edustamaan gallerian linjaa ja 
saavutuksia.481 Kivirinta luonnehtii juhlanäyttelyyn liittyneessä toimittamassaan julkaisussa 
Pelinin merkitystä ja asemaa galleriana ja käy läpi gallerian keskeisiä taiteilijoita ja näyttelyitä. 
Hän määrittää Galerie Pelinin olleen voimakkaasti mukana koko kuvataidekenttää 
mullistaneessa muutosprosessissa, jossa modernististen arvojen säätelemästä estetiikasta oli 
siirrytty kohti postmodernia. Hän kuvailee Pelinin esittäneen Museokadulle siirryttyään 
”innovatiivista taidetta” ja väliin myös ”kaupallisia myyntinäyttelyitä toiminnan 
rahoittamiseksi”. Hänen mukaansa ulkomaiset tuontinäyttelyt ovat olleet gallerialle 
”kaupallisesti välttämättömiä”, niitä on tarvittu kotimaisten debytanttien ja 
marginaalitaiteilijoiden näyttelyiden mahdollistamiseksi. Kivirinta luonnehtii Galerie Pelinin 
esittäneen kuvataiteen ”villiä aluskasvillisuutta, josta osin 1990-luvun taide sai mehevän 
elintilan” sekä tuoneen esille ”taiteen reunailmiöitä edustavia nuoria, jotka ovat nyt jo 
vakiinnuttamassa asemaansa kentän merkittävinä niminä”. Hän määrittelee Pelinin yhdeksi 
”pääkaupungin keskeisistä gallerioista” tuoden Galerie Pelinin ja muiden keskeisten 
gallerioiden saaneen potkua toimintaansa 1980-luvun puolivälin suomalaisen taide-elämän 
kansainvälistymisestä ja nykytaiteen museon puuttumisesta. Kivirinnan mukaan Pelinin aseman 
                                                     
478 Kaj Forsblomin haastattelu 10.2.2010.  
479 Galleristi Kaj Forsblom maailmalla: suomalaisella taiteella on kysyntää. IL 12.9.1992. 
480 Haastattelut YG.  
481 Georg Engeström, Vaatimattomasti vaativa näyttely. Suomenmaa 15.8.1991. Haastattelemani Pelinit 
kuvasivat, että ratkaisu ulkopuoliseen  kuraattoriin päätymisestä juhlanäyttelylle oli hyvä, koska näin he 
itse välttyivät esiin nostettavien taiteilijoidensa valikoimiselta. (Bo-Erik ja Christa Pelinin haastattelu 
16.3.2010.) Kivirinta oli Helsingin Sanomien kuvataidekriitikon tehtävästään virkavapaalla näyttelyä 
kootessaan, on silti kiinnostavaa, millaiseen positioon hän kriitikkona asettautui toimiessaan yhden 
keskeiseksi määrittämänsä gallerian juhlanäyttelyn kuraattorina.  
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vahvistuminen liittyi talouden nousukauden ”taidebuumiin”. Hän kuvaa gallerian onnenpotkuksi 
sen, että liikemies Matti Harkonmäki taiteilija Jarmo Mäkilän avulla alkoi kerätä Nykytaiteen 
1980-luku -kokoelmaansa ostaen suurimman osan sen teoksista Galerie Pelinin kautta. 482  
 
Hufvudstadsbladetin Dan Sundell kirjoitti kymmenvuotisjuhlanäyttelyyn liittyen, että Galerie 
Pelin oli profiloitunut luotettavaksi nuoren ja radikaalin taiteen esittäjäksi. Sundell kirjoitti: 
”Galleriets verksamhet omspänner på så sätt just de domäner som vårt nyligen startade museum 
för nutida konst borde bevaka med samma intresse. De gör att Galerie Pelin är värt en alldeles 
speciel eloge och uppmuntran”.483 Haastattelemani Pelinit kokivat galleriallaan säilyneen hyvän 
aseman galleriakentällä 1990-luvulla. He kuitenkin toivat esiin, että 1990-luku oli monella 
tavalla gallerian toiminnassa ja ylipäätään kuvataiteessa hyvin erilaista aikaa kuin 1980-luku. 
Edellisen vuosikymmenen kuvataiteen into oli laskenut eivätkä esimerkiksi Galerie Pelinin 
taiteilijat enää edustaneet undergroundia. Pelinit kuvasivat, että monet heidän taiteilijoistaan 
ikään kuin muuttuivat salonkikelpoisiksi. Galleria jatkoi pitkälti samojen tekijöiden esittelyä ja 
tästä syystä ohjelmassa oli luonnollisesti vähemmän uusia ja nuoria tekijöitä, sillä taiteilijat, 
jotka olivat edellisen jakson aikana olleet nuoria vanhenivat ja etabloituivat.484  
 
Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tietojen mukaan Helsingissä olisi ollut vuonna 1994 joko 
noin 40 tai 70 taidegalleriaa.485. Näiden tilastojen mukaan Valtaosa gallerioista oli yksityisesti 
omistettuja.486 1990-luvun alkupuoliskolla gallerioiden määrässä tapahtui monen suuntaista 
liikettä, uusia gallerioita syntyi ja edellisen jakson aikana perustetuista gallerioista osa lopetti 
laman alettua. Lamavaihe kosketti yksityisiä gallerioita merkittävällä tavalla myynnin 
muutosten ja keräilijöiden, etunenässä Pentti Kourin, ostojen vähetessä. Tekemissäni yksityisten 
toimijoiden haastatteluissa tämä vaihe näyttäytyi taloudellisesti haasteellisena, mutta samaan 
aikaan neutraalina aiemman jakson lopun kiivaaseen vaiheeseen verrattuna. Jakson alussa 
perustettiin keskeiseen asemaan nousseet Galerie Anhava ja Galleria Artina.  
                                                     
482 Kivirinta 1991, 6–12.  
483 Dan Sundell, Pelin på bettet. Hbl 23.8.1991.  
484 Bo-Erik ja Christa Pelinin haastattelu 16.3.2010. 
485 Samana vuonna ilmestynyt saman tilaston englanninkielinen ja suomenkielinen versio eivät vastaa 
toisiaan. Englanninkielisessä versiossa gallerioiden määrän arvioidaan olevan noin 40 ja suomenkielisessä 
versiossa noin 70 (Arts and Culture – Facts and Figures. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen julkaisuja 
1995:7, s.36; Pääkaupungin kulttuuri ja taide. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastoja 1995:15, 
s.34.) Helsingin kaupungin tilastokeskuksesta ei enää pystytty vahvistamaan oikeaa lukua eikä avaamaan 
mahdollisen virheen syitä, pienempi luku kuitenkin tuntuu todennäköisemmältä. (Helsingin kaupungin 
tietokeskuksen yliaktuaari Sini Askelon sähköposti tekijälle 11.1.2010.) 
486 Pääkaupungin kulttuuri ja taide. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastoja 1995:15, 34.  
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Yksityisten gallerioiden vaikeudet ja sulkemiset lamavuosina nostivat huomion kohteeksi 
edellistä jaksoa vahvemmin myös taiteilijaliittojen galleriat. Läpikäymänä lehtikirjoittelun 
valossa katson medialla olleen tätä vahvistavan roolin. Jo laman alussa lehtikirjoittelussa 
aavisteltiin gallerioiden hätätilan merkitsevän aiemmin laimeasti toimineeksi katsottujen 
taiteilijaliittojen gallerioiden linjan terästymistä.487 Liittojen gallerioiden toiminnassa ja 
näyttelypolitiikassa nähtiin laman alkuvaiheessa kasvavaa potentiaalia, koska koettiin, että 
niiden näyttelyvalinnat olivat vapaita taloudellisista paineista, vaikka ne toimivatkin ahtaissa 
taloudellisissa raameissa. Niiden nähtiin olevan vapaita ”kaupallisille gallerioille” olennaisista 
profiilinluomispaineista. Liittojen gallerioiden vahvuudeksi katsottiin niiden keskittyminen 
kotimaiseen taiteeseen ja rooli debyyttinäyttelyiden paikkana. Liittojen gallerioiden korostettiin 
olevan taidekentän toimijoina ainutlaatuisia myös kansainvälisesti.488 Vallitsevan taloudellisen 
tilanteen vuoksi taiteilijoiden kirjoitettiin palaavan omien liittojensa gallerioihin.489 
Lehtikirjoittelun valossa tosin jää osin hämäräksi, oliko kyse todellisesta suuresta määrällisestä 
paluusta vai ennemminkin koetusta tai toivotusta muutossuunnasta. Taide-lehden päätoimittaja 
taiteilija Carolus Enckell kirjoitti uskovansa liittojen gallerioiden arvon nousevan. Niin ikään 
hän näki taloudellisen tilanteen voivan johtaa siihenastista idealistisempien gallerioiden 
syntyyn.490  
 
Suuri osa galleriakentällä lama-aikana toimineista haastattelemistani toimijoista koki lama-
ajalla olleen vaikutusta liittojen gallerioiden positioon kentällä. Yhden haastatellun mielestä 
yksi tekijä liittojen gallerioiden aseman takana lama-aikana oli se, että liittojen gallerioiden 
talous ei ollut niin riippuvainen myynnistä eikä siten niin herkkä taloustilanteen vaihteluille. 
Hänen mukaansa taiteilijat kokivat liittojen galleriat tässä tilanteessa hyviksi näyttelypaikoiksi, 
koska ne koettiin vakaiksi ja hyväksytyiksi näyttelypaikoiksi, joilla oli takanaan traditiota ja 
siten tietynlaista ”respectiä”.491 Toinen haastateltu kuvasi liittojen gallerioiden aseman tulleen 
1990-luvun aikana koko ajan tärkeämmäksi ja parantuneen sitten 1980-luvun. Hänen mukaansa 
liitot tavallaan ”skarppasivat” toimintaansa monien yksityisten gallerioiden mennessä nurin ja 
muutamien hoidettua asioitaan huonosti.492 Kolmas haastateltu kuvasi liittojen gallerioiden 
roolin lama-aikana olleen toimia eräänlaisena tasapainottavana tekijänä galleriakentällä useiden 
gallerioiden lopettaessa tai joutuessa supistamaan toimintaansa.493 Neljäs haastateltu koki, että 
                                                     
487 Marja-Terttu Kivirinta, Taiteilijat tuuliajolle. HS 3.10.1990. 
488 Paula Holmila, Taiteilijajärjestöjen gallerioihin ei valita myynnin perusteella. US 10.10.1990.   
489 Marja-Terttu Kivirinta, Taiteilijat palaavat omien liittojensa gallerioihin. HS 11.11.1990.  
490 Carolus Enckell, Uusi tilanne. Taide 5/1990.  
491 Haastattelut MG. 
492 Haastattelut YG.  
493 Haastattelut YG.  
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useiden parempien gallerioiden kadotessa liittojen asema tuli jossakin määrin tärkeämmäksi 
erityisesti taiteilijoiden kannalta. Hänen mielestään liittojen gallerioilla oli kuitenkin arvostettu 
asema ja siten taiteilijalle oli selkeästi suurempi meriitti pitää näyttely liiton galleriassa eikä 
esimerkiksi jossakin ”b-luokan galleriassa”.494 Viides haastateltu arveli liittojen gallerioiden 
aseman jonkin verran vahvistuneen laman aikana. Hän liitti arvionsa siihen, että silloin oli 
enemmän taiteilijoita ilman galleriaa, jossa olisivat esitelleet säännöllisesti töitään – tämä 
aiheutti avoimeen hakuun perustuvissa liittojen gallerioissa hakemusten määrän lisääntymistä.495 
Kuudes haastateltava kuvasi lama-ajan tehneen liittojen gallerioista tärkeitä näyttelypaikkoja ja 
vahvistaneen niiden asemaa. Hänen mukaansa liittojen gallerioiden koettiin tuolloin olleen ne 
toimijat, joiden toiminnassa nähtiin jatkuvuutta ja tulevaisuususkoa.496 Seitsemäs haastateltu piti 
liittojen gallerioita 1990-luvulla tärkeinä, mutta toi samalla esiin näkemyksensä siitä, että 
liittojen galleriat olivat myös jossakin määrin tuolloin olleet lehdistön lemmikkejä ja että niiden 
olisi tässä vaiheessa ollut yksityisiä gallerioita helpompaa tulla huomioon otetuiksi muun 
muassa Helsingin Sanomissa.497 
 
Galleria Sculptor säilyi 1990-luvulla keskeisen gallerian positiossa. Se nousi edelleen myös 
mediassa liittojen gallerioista parhaimpaan asemaan kentän sisällä. Niin ikään sen keskeinen 
asema näkyi myös haastateltujeni näkemyksissä 1990-luvulla keskeisimmistä gallerioista. 
Sculptorin kirjoitettiin olleen tunnettu profiilistaan ja tiloistaan. Sculptorin näyttelytoimikunnan 
taiteilijajäsen Martti Aiha määritteli Helsingin Sanomille gallerian yrittävän pitää yllä 
vaihtoehtoista ohjelmistoa kilpailussa ”kaupallisen galleriasektorin kanssa”. Hän kertoi 
kokevansa liiton gallerian tehtäväksi myös toppuutella kuvataiteen kentän kaupallisuutta.498  
 
Taidegraafikoiden liiton galleria muutti vuonna 1992 nimensä muotoon Galleria G.499 
Haastattelemani, Galleria G:n näyttelysihteerinä 1990-luvulla toimineen Marketta Tuomaisen 
mukaan lama vaikutti liiton taloustilanteeseen lähinnä taidegraafikoiden myyntikokoelman 
kautta. Hän kuvaa liiton gallerian näyttelypolitiikan ja taidegraafikoiden toiminnan olleen 
samaan aikaan virkeitä. Tuomainen korosti myös, että liittojen gallerioissa näyttelytoimikunnan 
kokoonpano vaikutti gallerian näyttelyohjelmaan keskeisesti. Toimikunta koostui taiteilijoista, 
jotka olivat yhdistyksen jäseniä ja siten myös gallerian omistajia. Hän kuvaili, että Graafikoiden 
                                                     
494 Haastattelut YG.  
495 Haastattelut MG.   
496 Haastattelut MG.  
497 Haastattelut YG.  
498 Marja-Terttu Kivirinta, Taiteilijat palaavat omien liittojensa gallerioihin. HS 11.11.1990. 
499 Taidegraafikoiden galleria on nyt Galleria G. HS 13.8.1992.   
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gallerian näyttelyohjelma oli tässä vaiheessa monipuolinen, grafiikkaan painottunut, mutta 
myöskin veistoksia, maalauksia ja valokuvia sisältävä.500  
 
Marja-Terttu Kivirinta kirjoitti vuonna 1990 Helsingin Sanomiin artikkelin liittojen gallerioista 
lama-ajan galleriakentällä. Siinä Taidemaalariliiton gallerian näyttelysihteerinä toiminut Jussi 
Pakkala kuvasi Taidemaalariliiton gallerian joutuneen pohtimaan kehitetäänkö gallerialle jokin 
tietty profiili vai jatketaanko aiemmalla laimealla linjalla.501 Taidemaalariliiton galleria muutti 
nimekseen tm galleria vuonna 1993502 Taidemaalariliiton näyttelysihteerinä Pakkalan jälkeen 
pitkään toiminut haastattelemani Inka Laine kuvasi, että monen yksityisen gallerian lopetettua 
toimintansa, oli myös useita nimekkäitä taiteilijoita jäänyt ilman näyttelypaikkaa – tämä näkyi 
hänen mukaansa korkeatasoisina hakemuksina liiton galleriassa. Laine kuvasi, että 
Taidemaalariliiton galleriassa 1990-luvulla keskeisiä tavoitteita olivat mahdollisuuksien 
antaminen ”sellaisille taiteilijoille, joita ei ainakaan vielä kaupallisella puolella ollut” sekä 
gallerian kynnyksen mataloittaminen ja uusien yleisöjen saaminen. Myös nuoret taiteilijat 
näkyivät näyttelyohjelmassa vahvasti ja lisäksi näyttelyvalinnoissa pyrittiin jossakin määrin 
ottamaan huomioon alueellisia tekijöitä antamalla mahdollisuuksia myös Helsingin ulkopuolella 
toimiville taiteilijoille.503 
 
Jaana Cawén on taidehistorian pro gradu -tutkielmassaan kuvannut, miten vuonna 1988 
perustettu Valokuvataiteilijoiden liitto otti vuonna 1995 hoitaakseen valokuvagalleria 
Hippolyten toiminnan ja sitä aiemmin hoitanut Valokuvataiteen seura lakkautettiin.504 Cawén 
kuvaa, kuinka samaan aikaan perustettiin Taideteollisen korkeakoulun piirissä Gallery TaiK 
edistämään lahjakkaiden nuorten valokuvaajien ja valokuvataiteen opiskelijoiden kansainvälisiä 
uria.505 Gallery TaiK:ssa on alusta alkaen ollut keskeisessä asemassa Timothy Persons, joka 
toimi aiemmin galleria Persons & Lindellin galleristina. Suomalaisen valokuvataiteen 
arvostuksen vakiintuminen ja vähitellen kasvava kansainvälinen menestys alkoivat rakentua 
1990-luvun kuluessa ja voimistuivat edelleen 2000-luvulla. Tekemissäni haastatteluissa galleria 
Hippolyte mainittiin 1990-luvun aikana haastateltavien mielestä keskeiseksi galleriaksi vain 
muutaman kerran, Gallery TaiK:ia ei mainittu haastatteluissa keskeisenä galleriatoimijana. 
Tulkitsen tämän liittyvän siihen, että Gallery TaiK ei ole varsinaisen galleriamääritelmän 
täyttävä fyysinen galleriatila, vaan ennemminkin vientiorganisaatio. Se että galleria Hippolyte 
                                                     
500 Marketta Tuomaisen haastattelu 19.3.2010.  
501 Marja-Terttu Kivirinta, Taiteilijat palaavat omien liittojensa gallerioihin. HS 11.11.1990.  
502 Taidemaalariliiton galleria muuttuu taas tm-galleriaksi. HS 12.3.1993. Kirjoituksessa kerrotaan, että 
gallerialla oli ollut nimi tm galleria käytössä aiemmin 1970-luvulla. 
503 Inka Laineen haastattelu 25.3.2010.  
504 Cawén 2009,  21, 30.  
505 Cawén 2009, 67.  
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nousi haastatteluissa melko harvoin esiin, selittyy mielestäni sillä, että galleriakentän toimijoista 
suurin osa saattaa hahmottaa valokuvataiteen kentän jossakin määrin erillisenä alueena muusta 
kuvataidegallerioiden kentästä. Näin ollen he saattavat silti pitää Hippolyteä valokuvataiteen 
kontekstissa keskeisenä, mutta eivät välttämättä koe tarpeelliseksi sen mainitsemista koko 
galleriakentän keskeisten gallerioiden yhteydessä.  
 
Kluuvin galleriassa pitkään työskennellyt, haastattelemani Tuija Kuchka kuvasi Kluuvin 
gallerian eronneen liittojen gallerioista siinä, että sen ”linjaus on enemmän nykytaiteeseen ja 
epäkaupalliseen taiteeseen suuntautuva”. Kuchka kuvaili, että koska Kluuvin galleria on 
Helsingin kaupungin ylläpitämä kunnallinen taidelaitos, on se siksi vapaa tulosvastuusta, toisin 
kuin yksityiset galleriat ja jossakin määrin myös liittojen galleriat. Kluuvin galleriassa 
taiteilijalta ei ole peritty myynnistä lainkaan provisiota ja vuokra on pidetty edullisena.506 
Tulkitsen näiden tekijöiden vahvistaneen Kluuvin gallerian asemaa jossakin määrin 
vaihtoehtoisena galleriana. Kuchka kuvaili gallerian näyttelytoimintaa 1990-luvulla seuraavasti:  
Kluuvin gallerian näyttelyohjelma oli hyvin monipuolinen. Esillä oli nuorten 
nykytaiteilijoiden yksityisnäyttelyitä. Teoksien lähtökohtina oli monesti 
taiteilijoiden hyvinkin henkilökohtaiset kokemukset tai kiinnostuksen kohteet 
Erilaisten teemojen ympärille muodostui myös pienehköjä taiteilijaryhmiä. 
Taiteilijat alkoivat käyttää teoksissaan uusia materiaaleja ja tekotapoja. Myös 
teoksien esitystavat muuttuivat. Esillä oli paljon valokuvanäyttelyitä. Monet 1990-
luvulla Kluuvin galleriassa ensimmäisen näyttelynsä pitäneistä taiteilijoista ovat 
saavuttaneet menestystä myös ulkomaila. Gallerian näyttelyistä kirjoitettiin paljon 
ja teoksia ostettiin museoiden kokoelmiin ja näyttelyt saivat innostuneen 
vastaanoton taideyleisön keskuudessa.507 
 
Tulkitsen, että 1980-luvun lopun ”taidebuumin” aikana, yksityisten gallerioiden menestyessä 
koitui 1960- ja 1970-lukujen demokraattisuuden kulttuurissa perustettujen taiteilijaliittojen 
gallerioiden positioksi jonkintasoinen epämuodikkuus. Sitä vastoin lama sekä galleriakentän 
toimijajoukossa ”taidebuumin” loputtua tapahtuneet muutokset vaikuttivat kentän positioihin 
tehden liittojen gallerioista uudelleen keskeisiksi ja tärkeiksi koettuja varsinkin taiteilijoiden 
keskuudessa, mutta myös laajemmin taidekentällä. 
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Edellisen jakson lopun ”taidebuumi” ja sen vaihtuminen lamaan vaikuttivat jossakin määrin 
taiteilijoiden ajatuksiin galleriatoiminnasta. Vuoden taiteilijaksi valittu Carolus Enckell 
luonnehti elokuussa 1990 Helsingin Sanomien haastattelussa, että kuvataiteen noususuhdanne 
on johtanut tilanteeseen, jossa kentälle kaivattaisiin tasapainottavia tekijöitä. Hän moitti kentän 
                                                     
506 Tuija Kuchkan haastattelu 12.4.2010.  
507 Tuija Kuchkan haastattelu 12.4.2010. 
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tilannetta siitä, että kuvataiteen tarjonta mukautuu kysyntään tilanteessa, missä suositaan 
”trendejä seuraavaa pintataidetta”. Hän linjasi, että noususuhdanteesta hyötyneiden 
”kaupallisten” gallerioiden rinnalle tarvittaisiin aatteelliselta pohjalta toimivia taiteilijoiden 
vetämiä gallerioita.508 Tulkitsen 1990-luvun alun lamavuosien kentän tilanteen suunnanneen 
kiinnostusta paitsi liittojen gallerioihin, niin myös kiinnostusta ja tarvetta vaihtoehtoiselle ja 
taiteilijavetoiselle galleriatoiminalle.  
 
Laman taloudelliset seuraukset tuntuivat jyrkimmin yksityisten gallerioiden toiminnassa – 
vaihtoehtogallerioissa ja yhdistysten ylläpitämissä gallerioissa rahan vähyys oli usein muutenkin 
arkipäivää, oli sitten lama tai ei.509 Monet haastattelemistani toimijoista näkivät lama-ajassa 
paljon positiivista, osa suhtautui negatiivisesti jo sanan lama käyttöön liittyen sen negatiivisiin 
konnotaatioihin. Siinä missä useat haastatellut kokivat jakson taloudellisesti vaikeaksi, 
korostivat kuitenkin muutamat sitä, miten lama-aika tuntui tavallaan helpottavalta 
ylikuumentuneen kauden jälkeen. Tämä tuli esiin erityisesti muiden kuin yksityisten 
gallerioiden näkemyksissä, mutta myös joidenkin yksityisten toimijoiden arvioissa. Eräs 
haastatelluista kuvasi lama-aikaa taiteelle suotuisaksi ajaksi. Hän hahmotti ihmisten arvojen 
muuttuneen ja myös kiinnostuksen yhteiskunnallista keskustelua ja uutta taidetta koskevaa 
keskustelua kohtaan heränneen uudella tavalla. Aika oli hänen mukaansa taiteelle suotuisa 
myös, koska eri puolilla kaupunkia oli paljon edullisia tyhjiä tiloja, jotka tarjosivat taiteelle 
uusia mahdollisuuksia.510 
 
Edellisen jakson lopulla perustettu kentällä keskeiseksi noussut taiteilijavetoinen toimija MUU 
ry muutti vuonna 1991 Valtion Rautateiden makasiineilta Kaapelitehtaalle, jossa toimi vuosina 
1991–1992. Tämän jälkeen se sai tilat Richardinkadulta vuonna 1993.511 Haastattelemani, MUU 
ry:n toiminnanjohtajana 1990-luvun alkupuolella toiminut Irmeli Kokko kuvaili, että MUU ry:n 
galleriatoiminta alkoi vähitellen asettua muotoonsa vuoden 1990 tuntumassa. Hänen mukaansa 
galleriatoiminta vakiintui varsinaisesti Richardinkadulle muuton jälkeen. Kokon mukaan sitä 
ennen näyttelyt olivat olleet projektinomaisia, ja niillä oli ollut vahvasti liikettä manifestoivia 
piirteitä. MUU muutti hänen mukaansa luonnettaan vähitellen enemmän taidekeskusmaiseksi, 
siinä missä hän koki sen aiemmin olleen enemminkin liikkeen kaltainen. Kokko kuvasi MUU:n 
näyttelytoiminnan olleen keskeisessä roolissa mediataiteen esittäjänä tilanteessa, missä 
esimerkiksi Kiasmaa ei vielä ollut eikä sen kaltaisille tekijöille, joita MUU esitteli, ollut vielä 
                                                     
508 Jukka Petäjä, Kaupallisuus yhdenmukaistaa taiteen – Vuoden taiteilija Carolus Enckell toivoo 
aatteellisia gallerioita kaupallisten rinnalle. HS 15.8.1990. 
509 Pahin jo ohi, galleristit uskovat. HS 3.3.1994.  
510 Haastattelut YG.  
511 Irmeli Kokon haastattelu 22.3.2010.  
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juurikaan muita esiintymisfoorumeita.512 Taide-lehdessä Hannu Rinne analysoi MUU:n roolin 
muutosta vuonna 1995 seuraavasti: ”MUU ry on täyttänyt tehtävänsä: marginaali on siirtynyt 
keskustaan”.513 Marja-Terttu Kivirinta kirjoitti Helsingin Sanomissa vuonna 1993 MUU ry:n 
aloittavan galleriatoiminnan siirryttyään uusiin tiloihin Richardinkadulle.514 Tämä lausuma 
asettuu rinnasteiseksi Irmeli Kokon kuvaaman näyttelytoiminnan vakiintumisen kanssa. Onkin 
osittain määrittelykysymys, milloin MUU ry:n näyttelytoiminnan katsotaan muodostuneen 
galleriatoiminnaksi. Tässä tutkielmassa olen käsitellyt myös MUU ry:n alkuvaihetta, koska 
katson ensinnäkin, että MUU myös siinä vaiheessa toimi näyttelytoiminnallaan osittain 
galleriakentällä ja toiseksi, koska MUU ry:n alkuvaihe muodosti pohjan sille suunnalle, mihin 
MUU ry:n näyttelytoiminta muokkautui sen vakiinnuttua varsinaiseksi galleriaksi.  
 
MUU ry ja sen näyttelytoiminta erosivat 1990-luvun alkupuolella selvästi perinteisistä liitoista 
ja niiden gallerioista. Kokko kuvasi, että MUU:n tarkoituksena nimenomaan oli tehdä ero. Hän 
liitti tämän siihen, että MUU ry:n syntyminen liittyi osittain kritiikkiin taiteilijajärjestöjä, 
taiteilijaliittoja ja niiden toimintaa, suomalaista taidelajikeskeistä apurahajärjestelmää ja 
näyttelytilojen puutetta kohtaan. Kokon mukaan eroa perinteisiin liittoihin ja järjestöihin 
pyrittiin tekemään nostamalla esiin sellaisia taiteen ja kulttuurin alueita, jotka eivät muualla 
olleet esillä. Galleriassa järjestettiin myös lukuisia tapahtumia, performansseja ja taidepoliittisia 
keskusteluita. Kokko kuvasi, että MUU:hun identifioituivat myös erilaiset vähemmistöt ja sitä 
kautta MUU venytti kulttuurin käsitettä ja taiteen, kulttuurin ja korkeakulttuurin rajoja. 
Konkreettisesti tämä näkyi sisällöllisesti siinä, että esimerkiksi mediataiteen ohella mukana oli 
muun muassa erilaisia vähemmistökulttuureihin ja kansankulttuurin liittyneitä kysymyksiä. 
Kokko arvioi MUU:n yrittäneen muuttaa taidekäytäntöjä ja onnistuneen siinä. MUU ry:n 
gallerian hän arvioi olleen tämän työn konkretisoituma.515 Taide-lehdessä Taava Koskinen 
arvioi vuonna 1995 MUU ry:n olleen tuolloin Suomen ainoa selvästi kokeellinen ja taiteen 
perinteiset rajat ylittävä taiteen tuotannon järjestö, joka myös toimi nuorille taiteilijoille 
sisääntuloväylänä taiteen kentälle.516 
 
Kokon mielestä MUU:n pyrkimykset eivät 1990-luvun alkupuoliskolla liittyneet sinänsä 
taidemarkkinoihin, vaan ennemminkin ”taidepoliittisen tilan luomiseen”. Hän määritti MUU:n 
toimineen ”enemmän niillä nykytaiteen markkinoilla, joissa luodaan innovaatiot suhteessa 
mediaan ja kenttään”. Kokko määritti MUU:n gallerian olleen vaihtoehtoinen galleria 1980-
luvun ja vielä 1990-luvun alussa, mutta ei sen jälkeen. Hänen näkemyksensä mukaan MUU oli 
                                                     
512 Irmeli Kokon haastattelu 22.3.2010. 
513 Hannu Rinne. MUU – lyhyt historia: ei muuta vaihtoehtoa. Taide 3/1995.  
514 Marja-Terttu Kivirinta, MUU ry aloittaa galleriatoiminnan. HS 27.10.1993.  
515 Irmeli Kokon haastattelu 22.3.2010. 
516 Taava Koskinen. MUU on jatkuvaa muutosta. Taide 3/1995.  
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galleriakentän toimijana vaihtoehtoinen niin kauan kuin se esitti sisällöllisesti sen tyyppistä 
taidetta ja ohjelmaa, jota muut eivät tarjonneet.517 Kokon määritelmä MUU:n roolista 
markkinoilla on paljastava. Tulkitsen sitä niin, että galleria on ollut vaihtoehtoinen toimija niin 
kauan kuin se ei ole kokenut olevansa samoilla markkinoilla perinteisemmillä tai 
kaupallisemmilla tavoilla toimineiden galleriatoimijoiden kanssa. MUU:n asema aluksi 
vaihtoehtoisena toimijana, joka sittemmin vähitellen läheni muuta galleriakenttää on 
kiinnostava. Katson, että se kertoo paitsi MUU:n roolin kehityksestä ja kuvataiteen kentän 
muutoksesta myös vaihtoehtoisen gallerian positiosta kentällä. 
 
Galleria- ja kuvataidekentässä 1980-luvun keskeisen vaihtoehtoisen toimijan rooliin nousseen 
Vanhan gallerian toiminta hiipui vuosina 1991–1993. Samaan aikaan ylioppilaskunnassa 
käynnistettiin konsulttiselvitys Vanhan Ylioppilastalon tulevasta toiminnasta. Tämän 
seurauksena Vanhan kulttuurikeskus muuttui Vanhan toimintayksiköksi ja toiminta muuttui 
vähitellen opiskelijatoimintaa ja tilojen ulosvuokrausta painottavaksi. Vuosi 1993 oli Vanhan 
toimintayksikön ja siten myös Vanhan gallerian viimeinen varsinainen toimintavuosi.518 
Tulkitsen Vanhan gallerian ja Kulttuurikeskuksen toiminnan loppumisen liittyneen yhteen paitsi 
yhteiskunnallisen muutoksen kanssa, myös sen kanssa, että aiempien vuosikymmenten 
vaihtoehtoisuus sai ylioppilaskunnan toiminnan osana jäädä historiaan samalla kun sen 
kulttuuritoiminnan painotus muuttui aikansa opiskelijapoliittisen suuntauksen mukaisesti 
erilaisia vuosijuhlia ja muuta opiskelijatoimintaa korostavaksi.  
 
Vuonna 1989 ”taidebuumin” keskellä perustettu vaihtoehtogalleriaksi määriteltävissä oleva 
galleria Vapauden aukio juhli viisivuotissyntymäpäiväänsä vuonna 1994. Vapauden aukiota 
ylläpitävän yhdistyksen puheenjohtaja Tuuli Luukas kuvaili Helsingin Sanomille gallerian 
toiminnan muuttuneen muun muassa sen takia, että Valtion rautatiet nosti tilan vuokraa ja näin 
myös taiteilijoilta perittävää vuokraa jouduttiin kolminkertaistamaan alkuvaiheen tasosta. 
Luukkaan mukaan tämä muutti gallerian position ”vaihtoehtoisena galleriana” kyseenalaiseksi. 
Luukas oli kuitenkin tyytyväinen gallerian otteen ammattimaistumiseen ja rooliin kaupallisten 
gallerioiden vastapainona. Hän näki Vapauden aukion eroavan myös taiteilijaliittojen 
gallerioista, jotka hän määritteli vaihtoehtogallerioita lajisidonnaisemmiksi.519  
 
                                                     
517 Irmeli Kokon haastattelu 22.3.2010. 
518 HYYn arkisto, HYYn toimintakertomukset vuosilta 1990–1994.  
519 Anu Uimonen. Vaihtoehtogalleria on sinnitellyt viisi vuotta vastapäätä vallan keskusta. HS 3.3.1994.  
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Vuonna 1994 perustettiin yhdistysmuotoinen Galleria Jangva. Sitä ylläpitää Jangva-
kulttuuriyhdistys.520 Gallerian tilat sijaitsivat 1990-luvun ajan Valtion rautateiden 
makasiineilla.521Jangva perustettiin aikana, jolloin Helsingin galleriakentällä ei juuri ollut 
taiteilijoiden ylläpitämiä gallerioita.522 Gallerian julkaisussa sen galleristi Riitta Aalto kuvaa, 
että Jangva haluaa olla ”toisenlainen galleria”. Tämä toisenlaisuus liittyi pitkälti siihen, että 
galleriassa pidettiin tärkeänä järjestää erilaisia tapahtumia ja ohjelmaa näyttelyiden lisäksi.523  
Jangvan toiminnassa oli alusta alkaen ollut näyttelyiden ohella keskeisenä muu galleriaan 
liittyvä toiminta – kirjakauppa, lehtihyllyt, kahvila ja erilaiset tapahtumat. Vuonna 1996 
Jangvan tavoitteeksi määritettiin uuden kulttuurielämän luominen ja tavallisten helsinkiläisten 
lähestyminen vastustamatta kuitenkaan olemassa olevaa korkeakulttuuria, ”kaupallisia 
gallerioita” tai taidelaitoksia. Niin ikään Jangvassa määriteltiin, että ”Jangvan näyttelypolitiikka 
on ajassa kiinni. Haluamme ottaa riskejä. Jangva pitää kokeilusta ja asioiden 
kyseenalaistamisesta”.524 Aalto kuvasi sittemmin vuonna 2004, että tämän kaltaisesta 
toisenlaisuudesta oli tullut luonteva osa gallerioiden ja museoiden oheisohjelmaa 
laajemminkin.525  
 
Haastattelemani, Jangvaa pitkään luotsannut Aalto kuvasi, että Valtion rautateiden makasiinit 
olivat paikkana gallerian toimintaan vaikuttava, koska makasiineilla oli muun muassa kirpputori 
ja siellä liikkui paljon ihmisiä, jotka löysivät tiensä myös galleriaan.526 Siinä vaiheessa kun 
Jangva perustettiin, ei MUU ry enää toiminut makasiineilla ja Vapauden aukion toiminta loppui. 
Aallon mukaan Vapauden aukio tavallaan muutti muotoaan ja siitä syntyi Jangva.527 Jangva 
toimi Vapauden aukion entisissä tiloissa.528 Aalto kuvasi jangvalaisten olleen vahvasti mukana 
taistelussa Makasiinien säilyttämisen puolesta, tämä näkyi myös Jangvaan liittyvässä 
lehtikirjoittelussa. Vuonna 1996 Kansan Uutisissa kirjoitettiin, että kun kaupallisilla gallerioilla 
meni huonosti rikkoi Jangva kävijäennätyksiä.529 Leena Kuumola määrittelee Jangvan vuonna 
2009 ilmestyneessä 15-vuotisjulkaisun esipuheessa Jangvan aseman olleen 1990-luvulla 
merkittävän, koska silloin kentällä ei vielä ollut liittojen gallerioiden rinnalla Jangvan ohella 
                                                     
520 Jangvaa ylläpitävässä yhdistyksessä oli haastatteluhetkellä vuonna 2010 seitsemän jäsentä, jäsenistä 
suuri osa on taiteilijoita. Jäsenet valitsevat Jangvan näyttelyt. (Riitta Aallon haastattelu 10.2.2010). 
Vuonna 2009 Jangva ry:n jäsenet olivat: Mona Huber, Helinä Hukkataival, Riku Mäkinen, Ulla-Kaisa 
Nieminen, Dan Palmgren, Michael Rahikainen ja Riitta Aalto. (Ks. Jangva 15, julkaisun liitteenä olevan 
jäsenlista). 
521 Riitta Aallon haastattelu 10.2.2010.  
522 Kaisa Heinänen, Undergroundgalleria kasvoi salonkikuntoon. HS 7.12.2009. 
523 Aalto 2004, 6. 
524 Jangva, 1996. 
525 Aalto 2004, 6–7.  
526 Riitta Aallon haastattelu 10.2.2010.  
527 Riitta Aallon haastattelu 10.2.2010. 
528 Aalto, 2004, 6.  
529 Galleria Jangvassa taistellaan makasiinien puolesta. Kansan Uutiset 5.12.1996.  
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muita varsinaisia taiteilijavetoisia gallerioita. Kuumola määrittelee Jangvan avoimen olemuksen 
olleen tuolloin vastauksen tähän puutteeseen.530  
 
MUU ry:n aktiivinen toiminta ja sen galleriatoiminnan vakiintuminen sekä Jangvan gallerian 
perustaminen olivat tässä galleriakentän vaiheessa merkittäviä taiteilijavetoisen ja ainakin 
osittain vaihtoehtoiseksi katsottavissa olleen galleriatoiminnan muutoksia. Katson, että MUU 
ry:n rooli taidekäsityksen muutoksessa liittyi taiteen kolmijaon hajoamiseen. Jangvan toiminnan 
katson vaikuttaneen taiteilijavetoisen yhdistyspohjaisen galleriatoiminnan kehitykseen.  
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Talouden ja galleriakentän aaltoliikkeiden suhde nousi esiin 1990-luvun puolivälin paikkeilla. 
Galleristit Kaj Forsblom, Ilona Anhava ja Bo-Erik Pelin lausuivat kevättalvella 1994 Helsingin 
Sanomille uskovansa, että laman pohja oli jo ohitettu.531 Laman vähitellen hellittäessä myös 
yksityisten gallerioiden tilanne alkoi näyttää valoisammalta. Ilta-Sanomat otsikoi syksyllä 1996 
gallerioiden odottavan uuden nousukauden alkavan. Kirjoituksessa kerrottiin galleristien, 
esimerkiksi Ilona Anhavan ja Kaisu Rehbinderin, kokevan tilanteen toiveikkaana. 
Galleriakentän lamakauden pohja oli kirjoitukseen haastatellun Suomen Taiteilijaseuran 
pääsihteerin Esko Vesikansan mukaan nähty 1993, tuolloin Suomen taidekaupan arvo oli 
tippunut puoleen vuoden 1989 huippulukemista.532 Helsingin Sanomissa kirjoitettiin 
loppuvuodesta 1998 taiteen hintojen olevan jälleen maltillisessa nousussa – tässä yhteydessä 
gallerioiden tappiollisen kauden määritettiin kestäneen kuusi vuotta vuoteen 1996 asti, jolloin 
kauppa varovasti kääntyi nousuun.533 Yksi haastatelluistani määritti uuden nousukauden alun 
galleriakentällä ajoittuneen vuoteen 1997.534 Galleriakentällä vuodet 1996 ja 1997 olivat 
tapahtumarikkaita, taloustilanteen muutoksen kanssa samaan aikaan ajoittui kentän 
toimijajoukon muutoksien käynnistyminen. Katson vuoden 1997 olleen kentän toimijajoukon 
muutosten tiivistymäkohta.  
 
Vuosina 1996–1997 taiteilijoiden keskuudessa ja galleriakentällä kohuttiin Galerie Artekin ja 
Galerie Anhavan fuusioitumisesta. Helsingin Sanomat uutisoi yhdistymisestä ja uuden yrityksen 
perustamisesta marraskuussa 1996. Muutoksen syinä kirjoitettiin olevan uusi toimintastrategia 
ja taloudellisesti muuttunut tilanne galleriakentällä. Kolmen pääosakastahon uutisoitiin olevan 
Ilona Anhava, David Hasánin sekä Artek ja Johan sekä Kristian Gullichsen. Ilona Anhavasta 
kerrottiin tulevan yrityksen toimitusjohtaja, joka tulisi vastaamaan yhdessä Annmari 
                                                     
530 Kuumola 2009, 9. 
531 Pahin jo ohi, galleristit uskovat. HS 3.3.1994. 
532 Galleriat odottavat nousukautta. IS 19.9.1996.  
533 Gallerialama kesti kuusi vuotta. HS 10.10.1998.  
534 Ilona Anhavan haastattelu 23.2.2010. 
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Arhippaisen kanssa galleriatoiminnasta. Uudessa yrityksessä suunniteltiin jatkettavan 
molempien gallerioiden toimintaa yhdessä näyttelytilassa, aloituksen arvioitiin tapahtuvan 
elokuussa 1997. Kirjoituksessa tuotiin esiin, että hankkeessa haluttiin osoittaa yhteydet Artekin 
historiaan Gullichsenin suvun perintövelvoitteita unohtamatta.535 Muutamia päiviä hankkeen 
uutisoinnin jälkeen kuvasi Marja-Terttu Kivirinta Helsingin Sanomissa kuvataidekentän 
tunnelmia ilmaisulla ”pommi putosi”. Hän toi kuitenkin esiin, että Artek ja Anhava olivat 
omistussuhteidensa osalta jo olleet tosiasiallisesti ”samaa sukupuuta”. Hän arvioi, että uusi 
yritys syntyisi ajan hengessä myös pankkien ja yrityksien fuusioituessa. Kivirinta arvioi pelon 
heränneen muiden toimijoiden keskuudessa ennestäänkin vahvojen maineessa olevien 
vahvistaessa asemiaan.536 Läpikäymäni lehtikirjoittelun valossa katson, että Galerie Artekin ja 
Galerie Anhavan yhdistyminen sai melko paljon huomiota mediassa. 
 
Kuvataidekentällä gallerioiden yhdistyminen herätti huolta näyttelyiden vähenemisestä 
kaupungissa.537 Taiteilijoiden keskuudessa oltiin huolissaan galleriakentän ja 
näyttelymahdollisuuksien supistumisesta Galerie Artekin lopettaessa. Gallerioiden yhdistyttyä 
yhdeksi yritykseksi vuonna 1997 ne jatkoivat ensin toimintaansa aiemmissa erillisissä 
toimitiloissaan.538 Helsingin Sanomissa kirjoitettiin uuden gallerian nimeksi tulevan ”Anhava. 
Artek”.539 Nimeksi tuli kuitenkin Galerie Anhava. Hufvudstadsbladet kirjoitti Annmari 
Arhippaisen jäävän eläkkeelle vuoden 1998 lopussa.540 Galerie Artek jäi historiaan ja 
gallerioiden toiminnot yhdistyivät uuden Galerie Anhavan avatessa Sanomatalossa lokakuussa 
1999. Tässä yhteydessä Galerie Artek ja vanha Galerie Anhava lopettivat toimintansa.541 Usein 
”Artekin hengeksi” kutsuttu Artekin perintö kuitenkin osittain siirtyi uuteen Anhavan galleriaan. 
Ilona Anhava oli aloittanut galleriauransa työskentelemällä 1980-luvulla Galerie Artekissa. Osa 
Galerie Anhavan omistuksesta säilyi ”arteklaisten” Johan ja Kristian Gullichsenin käsissä. Uusi 
Galerie Anhava sai tunnuksekseen läheisesti Artekin logoa muistuttaneen logon.542 
 
Haastattelemani Annmari Arhippainen toi esiin, että kahden gallerian fuusio ja Galerie Artekin 
toiminnan loppuminen olivat tapahtumia, jotka koskettivat koko galleriakenttää. 
Henkilökohtaisesti hän koki tilanteen raskaana ja halusi keskittyä saattamaan loppuun jo sovitut 
                                                     
535 Marja-Terttu Kivirinta, Voimakeskus taiteen lamaa voittamaan – Galleriat Artek ja Anhava yhdistävät 
voimansa David Hasánin kanssa. HS 14.11.1996.  
536 Marja-Terttu Kivirinta, Vahvojen taidefuusio. HS 16.11.1996. 
537 Marja-Terttu Kivirinta, Vahvojen taidefuusio. HS 16.11.1996.  
538 Arja Andersson, Ilona Anhava toivoo, että taide ottaisi taas tulta. IS 4.9.1997. 
539 Galerie Anhava. Artek aloittaa Sanomatalossa vuoden kuluttua. HS 19.9.1998.  
540 Dan Sundell, Galerie Artek era avslutas. Hbl 28.11.1998. 
541 Maria Lamminen, Galerie Artek jää historiaan. HS 7.9.1999.  
542 Maria Lamminen, Galerie Artek jää historiaan. HS 7.9.1999. 
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näyttelyprojektit Artekin taiteilijoiden kanssa.543 Haastattelemani Ilona Anhava kuvasi fuusion 
johtuneen siitä, että molemmat galleriat olivat tehneet tappiota ja siinä tilanteessa omistajat 
olivat kokeneet fuusion järkeväksi tavaksi jatkaa galleriatoimintaa. Jälkikäteen hän arvioi, että 
päätös pitää taloudelliset taustatekijät taka-alalla fuusiosta kerrottaessa ei mahdollisesti ollut 
paras mahdollinen ja saattoi osaltaan vaikuttaa siihen, että osa ihmisistä koki tilanteen niin kuin 
koki.544 Haastattelemani 1990-luvun galleriakentällä toimineet tai sitä seuranneet 
haastattelemani toimijat pitivät Artekin galleriatoiminnan loppumista eritäin valitettavana. 
Vastauksista kuvastuivat paikoin vahvastikin yhdistymistä kohtaan koetut negatiiviset tunteet. 
Yksi haastatelluista liitti taiteilijoiden reaktiot siihen, miten heidän keskuudessaan koettiin 
Artekissa tiivistä yhteistyötä taiteilijoiden kanssa tehneen Annmari Arhippaisen asema 
fuusiossa. Hänen mukaansa taiteilijoiden reaktioihin liittyi tunne, että ”jos Annmariin 
kosketaan, on se vähän henkilökohtainen kosketus heihinkin”.545 Tämä tuo esiin, miten 
galleriakentän keskeisten toimijoiden muutokset ovat muutoksia myös henkilökohtaisella ja 
sosiaalisella tasolla – eivätkä siten yksinomaan taiteen ja sen esiin pääsyn tasolla.  
 
Samana syksynä, jolloin Artekin ja Anhavan yhdistyminen nousi otsikoihin ja keskusteluun 
kuvataidekentällä, oli uutisoitu myös toisesta muutoksesta, joka tuli lyhyeksi aikaa muuttamaan 
galleriakentän kärkeä. Syyskuussa 1996 Helsingin Sanomat oli uutisoinut Kaj Forsblomin 
sulkevan galleriansa. Syyksi ilmoitettiin remontti, mutta kuitenkin myös taustalla olleet 
rahavaikeudet nostettiin esiin. Kaj Forsblom kommentoi lehdelle, että taidemarkkinat olivat niin 
kapeat, ettei gallerian pito Suomessa kannattanut. Hän kertoi harkitsevansa, avaako galleriaansa 
enää lainkaan uudelleen.546 Haastattelemani Kaj Forsblom kuvasi gallerian sulkemisen taustalla 
olleen kiinteistökauppoihin ja valuuttalainoihin liittyneitä taloudellisia vaikeuksia, jotka lopulta 
johtivat yrityksen kaatumiseen tuolloin vuonna 1996.547 Helsingin Sanomissa Marja-Terttu 
Kivirinta otti Forsblomin lopetusuutisen ja Galerie Anhavan ja Galerie Artekin 
yhdistymisuutisen samanaikaisuuden esiin toteamalla, että kun taideväki samana syksynä 
kuulee tällaisia negatiivisiksi koettuja uutisia monelta suunnalta, vaikuttaa se väistämättä 
mielialoihin kentällä.548 
 
Niin ikään yhdeksi keskeisimmistä gallerioista koettu Galerie Pelin lopetti toimintansa tässä 
samassa vaiheessa vuonna 1997. Galerie Pelin oli vuonna 1994 muuttanut Museokadulta 
                                                     
543 Annmari Arhippaisen haastattelu 5.3.2010.  
544 Ilona Anhavan haastattelu 23.2.2010.  
545 Haastattelut MG.  
546 Forsblomin galleriat kiinni. HS 13.9.1996.  
547 Kaj Forsblomin haastattelu 10.2.2010.  
548 Marja-Terttu Kivirinta, Vahvojen taidefuusio. HS 16.11.1996. 
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Uudenmaankadulle, jossa toimi viimeiset vuotensa.549. Haastattelemani Pelinit muistelivat 
galleriansa lopettamista vieläkin surullisin mielin todeten, että lopettamispäätös oli taloudellisen 
pakon sanelema. He myös kuvasivat gallerian lopettamisen olleen monille taiteilijoille ikävää. 
He kertoivat koettaneensa auttaa suosittelemalla heitä uusiin gallerioihin. Monet heidän 
taiteilijoistaan olivat kuitenkin tässä vaiheessa jo edenneet urallaan sellaiseen vaiheeseen, että 
heillä oli näyttelyitä museoissa ja asemia esimerkiksi opettajina, tohtoreina ja professoreina.550 
Yksi useista haastatelluista, jotka nostivat Galerie Pelinin mielestään 1990-luvun keskeisten 
gallerioiden joukkoon korostaen Pelinin korkealaatuista, mielenkiintoista ja vaihtoehtoista 
näyttelyohjelmaa, kuvasi Pelinien lopettamisen tuntuneen melkein shokeeraavalta. Hän nosti 
esiin Galerie Pelinin taloudelliset haasteet ja sen, että toisin kuin joillakin muilla yksityisillä 
gallerioilla, heillä ei ollut ulkopuolista rahoittajaa.551 Toinen haastateltu kuvasi niin ikään 
Pelinin lopettamista vahinkona. Hänestä oli sääli, että Galeri Pelin ajautui lopettamista 
vaativaan tilanteeseen juuri kun taiteen myynti ja yleinen taloustilanne olivat jälleen 
kääntymäisillään nousuun. Hän kuvasi Galerie Pelinin olleen vaihtoehtogalleria, joka esitteli 
rohkeasti sellaisia taiteilijoita, jotka olivat kaupallisesti vaikeita ja jotka sittemmin ovat nousseet 
merkittäviksi taiteilijoiksi.552 Neljäs haastateltu vertasi Galerie Pelinin toiminnan loppumista 
Krista Mikkolan galleriatoiminnan loppumiseen vuosikymmenen alussa. Hänen mukaansa 
näihin gallerioihin oli liittynyt samanlaista prestiisiä sillä tasolla, että molemmissa gallerioissa 
oli myyty paljon ja esitetty osittain saman tyyppistä taidetta.553  
 
Galerie Pelinin lopettaessa kirjoitti Helsingin Sanomien Anu Uimonen, että Galerie Pelin ”tuli 
erityisesti 1980-luvun jälkipuoliskolla tunnetuksi rohkeasta linjastaan, joka nosti esiin 
perinteisen estetiikan hylänneitä nuoria taiteilijoita, mutta yhtälailla vanhempia tekijöitä taiteen 
marginaalista.”554 Anna-Stiina Nykänen kirjoitti niin ikään Helsingin Sanomissa, että ”Pelinien 
galleria tulee jäämään historiaan 1980-luvun nuorten taiteilijoiden ja uranuurtajien esittäjänä”. 
Kirjoitukseen haastatellut Pelinit sanoivat, ettei heidän galleriansa linja ollut tarpeeksi 
kannattava ja että vaikka näyttelyt herättivät kiinnostusta, ei se suinkaan aina näkynyt 
myynnissä. Nykäsen mukaan koko taiteen kenttä laajeni samaan aikaan kun Pelinit olivat 
siirtäneet Museokadulle vuonna 1985. Nykänen arvioi: ”Pelinien ei tarvinnut raivata tietään 
mihinkään pieneen suljettuun eliittiryhmään vaan ovet olivat auki.” Kirjoituksessa Christa Pelin 
sanoi, että he olivat halunneet luoda gallerian, joka ei olisi liian elitistinen ja jonne ihmiset 
                                                     
549 Galerie Pelin flyttar. Hbl 10.8.1994. 
550 Bo-Erik ja Christa Pelinin haastattelu 16.3.2010.  
551 Haastattelut YG.  
552 Haastattelut YG.  
553 Haastattelut MG.  
554 Anu Uimonen, Galerie Pelin sulkee ovensa. HS 15.4.1997.  
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uskaltaisivat tulla.555 Yksi haastatelluista toi esiin Pelinin gallerian loppumisen kunniakkuuden. 
Tällä hän viittasi siihen, että Pelinit ikään kuin ”kaatuivat saappaat jalassa” ja ilman, että heillä 
olisi jäänyt taiteilijoille rahoja maksamatta tai asioita hoitamatta, toisin kuin muutamilla muilla 
lopettaneilla toimijoilla.556 Pelinin lopettamisesta kirjoitettiin paljon lehdissä. Katson, että se 
tapa, jolla gallerian lopettaessa sen menneille vuosille ja gallerian arvolle sekä roolille luotiin 
mediassa määreitä vahvisti, tai ikään kuin löi lukkoon gallerian merkitystä ja keskeistä positiota 
galleriakentällä.  
 
Vuosien 1996–1997 paikkeille ajoittui niin Galerie Anhavan ja Galerie Artekin yhdistyminen, 
Galerie Forsblomin sulkemisuutinen kuin Galerie Pelinin toiminnan loppuminen. Samaan 
aikaan yleinen taloustilanne oli kääntymässä nousuun. Tämä tilanne loi pohjan seuraavan jakson 
alun muutoksille galleriakentällä ja keskeisten gallerioiden joukolle.  
 
3.3. Vuodet 1997–2002 
 
Vuosien 1997–2002 välistä jaksoa Helsingin galleriakentässä voi kuvata galleriatoiminnan 
uuden nousun ja vilkastumisen jaksoksi. Vaihetta leimaa nousuun kääntynyt taloustilanne ja 
uusien keskeisiksi nousevien toimijoiden tulo kentälle osin reaktiona edellisen jakson lopun 
galleriakentän toimijajoukon muutoksiin.  
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Galerie Artekin yhdistyminen Galerie Anhavan kanssa ja Galerie Pelinin lopettaminen 
muodostivat suurimmat muutokset Helsingin galleriakentän toimijajoukossa edellisen jakson 
lopulla. Monet taiteilijat kokivat kahden arvostetun gallerian, Artekin ja Anhavan, yhdistämisen 
johtaneen siihen, että keskeisten gallerianäyttelytilojen määrä tulisi tippumaan fuusion 
tuloksena puoleen. Taide-lehdessä kirjoitettiin taiteilijoiden reaktiosta fuusioon seuraavasti: 
”Taiteilijoita eivät taiteen markkinastrategiat kuitenkaan kiinnosta, ja he ovatkin kuvanveistäjä 
Kain Tapperin johdolla perustamassa omaa vapaata galleriaa.”557 Taiteilijat olivat huolissaan 
kentän tilanteesta ja osa jopa vihaisia. Tuolloin Kain Tapperin johdolla lähdettiin perustamaan 
osuuskuntaa ja galleriaa nimellä Forum Box. Taide-lehdessä asettauduttiin tukemaan 
taiteilijoiden hanketta kommentoimalla, että ”taidekauppiaiden armoilla olleet taiteilijat” olivat 
perustamassa omaa galleriaa.558 Monet Artekin taiteilijat siirtyivät Annmari Arhippaisen 
mukaan Forum Boxiin, lisäksi osa siirtyi myös seuraaviin gallerioihin: Artina, Kari Kenetti ja 
                                                     
555 Anna-Stiina Nykänen, Seitsemän laihaa vuotta tappoi gallerian. HS 20.4.1997.  
556 Haastattelut MG.  
557 Hannu Rinne. Galleriastrategioita Helsingissä. Taide 6/1996.  
558 Hannu Rinne, Taidekauppa kannattaa. Taide 4/1997. 
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Sculptor. Osa Artekin taiteilijoista siirtyi muutoksen myötä Galerie Anhavalle, lisäksi jotkut 
ensin muualle siirtyneet ”palasivat” Anhavalle hiukan myöhemmin.559 Artekin ja Anhavan 
fuusioituminen keskustelutti kuvataidekenttää runsaasti. Yksi haastatelluista toi kuitenkin esiin, 
että keskustelua asiasta käytiin hänen mukaansa nimenomaan taiteilijoiden keskuudessa ja että 
galleriat eivät osallistuneet tähän keskusteluun ainakaan näkyvästi.560 Kuitenkin haastatteluissa 
kävi kautta linjan selväksi, että lähes kaikki haastattelemani toimijat pitivät Artekin toiminnan 
loppumista erittäin ikävänä. Yksi haastatelluista kuvasi Artekin ja Anhavan yhdistymistä 
”hämmentäväksi tapahtumaksi”, joka ”jakoi taiteilijoita eri leireihin ja eri gallerioihin ja siten 
muutti kyseisten gallerioiden profiilia”.561 
 
Forum Boxin osuuskunta perustettiin vuonna 1997, sen galleriatoiminta käynnistyi vuonna 
1999. Taide-lehdessä kirjoitettiin, että Ruoholahdenrannasta gallerialle löydetyt suurikokoiset 
tilat tekivät galleriasta luonteeltaan galleriatilan ja museotilan risteytyksen.562 Ilta-Sanomissa 
kirjoitettiin että Forum Box syntyi ainakin osittain vastapainoksi pelätylle galleriatoiminnan 
keskittymiselle Artekin ja Anhavan yhdistyessä. Kirjoituksen mukaan rekisteröityneellä 
osuuskunnalla oli 10 perustajajäsentä. Oman näyttelytoiminnan lisäksi suunnitteilla oli 
tapahtumia ja koulutus- ja julkaisutoimintaa.563 Osuuskunnassa oli heti alussa mukana 
nimekkäitä taiteilijoita, Kain Tapperin ohella mukana olivat muun muassa Outi Heiskanen, 
Tapio Junno, Jukka Mäkelä, Pirkko Nukari, Ulla Rantanen, Teemu Saukkonen, Seppo Saves, 
Hannu Väisänen, Susanna Gottberg, Radoslaw Gryta, Pekka Kauhanen ja Pekka Pitkänen.564 
Haastattelemani, Forum Boxin ensimmäisenä toiminnanjohtajana työskennellyt Helena 
Sederholm kuvasi Forum Boxin perustamisen tavoitteiden liittyneen voimakkaasti Artekin ja 
Anhavan gallerioiden yhdistymiseen. Hänen mukaansa se, että osuuskunnan jäsenissä oli paljon 
nimekkäitä taiteilijoita, antoi toiminnalle varsinkin ulospäin vahvan leiman ja toi toiminnalle 
uskottavuutta saaden aikaan sen, että galleria otettiin heti vakavasti. Tämä tausta vaikutti hänen 
mukaansa myös siihen, että Forum Boxia kohtaan asetettiin todella suuria odotuksia ja siten 
gallerian tuli ne myös lunastaa. Gallerian taiteilijavetoisuus näkyi Sederholmin mukaan 
toiminnan alkuvaiheessa myös siinä, että galleriaan tuli kovin eri tasoisia hakemuksia 
näyttelyajan toivossa.565 Sederholm kertoi, että osuuskunnan jäsenten keskuudessa visioitiin, 
että paikasta tulisi Helsingin keskeinen kohtaamispaikka. Sederholmin mukaan galleria 
profiloitui melko nopeasti erityisesti asiantuntijoiden ja taide-orientoituneiden ihmisten 
                                                     
559 Annmari Arhippaisen haastattelu 5.3.2010.  
560 Haastattelut YG.  
561 Haastattelut MG.  
562 Forum Box. Taide 2/1999. 
563 Matti Rinne, Taiteilijain Forum Box. IS 17.4.1997.  
564 Forum Box startar i juni. Hbl 1.4.1999; KKA leikearkisto, Forum Box -kansio, luettelo osuuskunnan 
jäsenistä 1.1.2000.  
565 Helena Sederholmin haastattelu 23.3.2010.  
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galleriaksi.566 Yksi Forum Boxin mielestään keskeiseksi galleriaksi nostaneista haastatelluista 
kuvasi Forum Boxin selvästi muuttaneen ilmapiiriä kentällä ja myös tavallaan muuttaneen 
”kartan painopistettä” jonkin verran. Hän kuvasi Forum Boxin kentälle tulon olleen myös 
taiteilijoille ”iso juttu” ja lisänneen taiteilijoiden riippumattomuuden tunnetta ja uskoa siihen, 
”että kyllä mekin pystytään”.567 
 
Marja-Terttu Kivirinta arvioi Helsingin Sanomissa Forum Boxia sen auettua kuvaamalla, että 
sinne astuessa tuntuu kuin astuisi jonkin New Yorkin gallerian tilaan. Gallerian tila rinnastui 
Kivirinnan luonnehdinnan mukaan myös Kaapelitehtaan tiloihin muodostaen ”vanhaan 
teollisuuskiinteistöön muokatun urbaanin kansainvälisen nykytaiteen tilan”.568 Sederholm 
kuvasi, että galleriassa koettiin tärkeänä säilyttää tilan rosoisuus ja persoonallinen luonne. 
Hänen mukaansa tilalla on ollut Forum Boxin kohdalla keskeinen merkitys gallerian 
jonkinasteisen vaihtoehtoisuuden rakentajana. Tila on houkutellut taiteilijoita tekemään 
näyttelyitä, joiden luonne on pitänyt sisällään erityisesti installaatioita, projekteja, 
kokonaisuuksia ja teemallisesti narratiivisempia näyttelyitä kuin mitä muunlaisissa 
galleriatiloissa. Sederholm analysoi Forum Boxin asemaa kentällä jossakin määrin 
vaihtoehtoisena toimijana hahmottamalla, että kun Forum Box perustettiin, oli se selvästi 
vaihtoehto, ennen kaikkea vaihtoehto liittyen Artekin ja Anhavan ajankohtaiseen tilanteeseen. 
Sen jälkeen Forum Boxin mahdollinen vaihtoehtoisuus on hänen mukaansa rakentunut 
nimenomaan tilan vaihtoehtoisuuden ja tilan luomien mahdollisuuksien kautta.569  
 
Forum Boxin kirjoitettiin rahoittavan toimintaansa vuokraamalla tilaa, myymällä teoksia, 
avustuksilla ja yksityisellä tuella.570 Forum Boxin ajatuksena oli tarjota tilaa myös projekteille, 
joita voitaisiin toteuttaa yhteistyössä esimerkiksi museoiden, säätiöiden, taiteilijoiden ja 
taiteilijaryhmien kanssa.571 Forum Box aloitti näyttelytoimintansa yhteistyönäyttelyllä Kiasman 
kanssa esitellen kansainvälisiä teoksia museon kokoelmasta.572 Sederholm kuvasi, että 
sponsoriyhteistyö ja siihen liittyneet sidosryhmätapaamiset olivat jo gallerian toiminnan alussa 
keskeisiä, sponsorina oli tuolloin muun muassa Helsingin Energia. Hän kuvasi, että 
osuuskunnan taitelijoiden keskuudessa sponsoritoiminta koettiin hyväksytyksi eikä siihen koettu 
sisältyvän ideologisia ristiriitoja. Sederholm kuvasi Forum Boxin yritysyhteistyön olleen 
jossakin määrin aikaansa edellä, kulttuurin sponsoriyhteydet yleistyivät vahvemmin 
                                                     
566 Helena Sederholmin haastattelu 23.3.2010. 
567 Haastattelut YG.  
568 Marja-Terttu Kivirinta, Ajan patina näkyy reilusti. HS 5.9.1999.  
569 Helena Sederholmin haastattelu 23.3.2010. 
570 Forum Box startar i juni. Hbl 1.4.1999. 
571 Forum Box. Taide 2/1999.  
572 Forum Box startar i juni. Hbl 1.4.1999. 
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myöhemmin muun muassa Kiasman myötä.573 On kiinnostavaa, että taiteilijavetoinen galleria, 
joka perustettiin osin vastavetona galleriakentän vakiintuneiden toimijoiden keskuudessa 
tapahtuviin muutoksiin, toimi toisaalta etabloituneiden ja osin vanhemman kaartin taiteilijoiden 
pohjalta ja toisaalta otti mukaan toimintaan julkituodusti sponsorirahoitusta. Katson, että tämä 
tausta asettaa kysymyksen gallerian vaihtoehtoisuudesta kiinnostavaan perspektiiviin.  
 
Samassa kentän muutosvaiheessa kentälle tuli toinen uusi keskeinen galleria Kari Kenetin 
perustaessa Galleria Kari Kenetin Fredrikintorille entisiin Punavuoren Apteekin tiloihin 
elokuussa 1997. Kenetti oli ennen oman galleriansa perustamista työskennellyt sittemmin 
Helsinkiin galleria Pienen Agoran perustaneen Virpi Näsäsen Galleria Valkoisessa huoneessa 
Tampereella ja avustanut myös Galerie Anhavaa. Kenetillä oli ollut oma taidekuljetuksia 
hoitava yritys, jonka tiimoilta hän myös oli ollut lähellä galleriakenttää. Lisäksi Kenetti oli 
myös itse taiteen keräilijä.574 Lehtikirjoittelussa Galleria Kari Kenetin on toisinaan tulkittu 
Forum Boxin tavoin syntyneen osin reaktiona Artekin ja Anhavan yhdistymiseen.575 Osa 
haastelluista otti asioiden välisen yhteyden esiin osan ollessa asiasta joko epätietoisia tai eri 
mieltä. Marja-Terttu Kivirinta kirjoitti sittemmin vuonna 2002 Kenetin keskeisimmän syyn 
perustaa galleria olleen juuri Galerie Artekin lopettamisen ja useiden taiteilijoiden jäämisen 
vaille galleriaa tässä tilanteessa.576 Haastattelemani Kenetti kuvasi galleriansa perustamista 
todeten tiedon siitä, että Galerie Artekin toiminta tulisi loppumaan ja taiteilijoita jäämään ilman 
galleriaa, vaikuttaneen yhtenä ratkaisevana tekijänä hänen päätökseensä perustaa galleria ja 
varsinkin siihen, että hän päätti perustaa gallerian juuri silloin eikä joskus myöhemmin. Kenetti 
kuvasi tilanteen olleen myös taiteilijoiden hankkimisen kannalta otollisen: hän tunsi ennestään 
useita Artekin taiteilijoista ja kertoi saaneensa galleriahankkeelleen heti selvän tuen taiteilijoilta. 
Hän myös kuvasi tilanteen olleen kaikin puolin miellyttävä, koska hänellä oli mahdollisuus 
saada galleriaansa taiteilijoita, joista hän piti, ilman että taiteilijoita olisi tarvinnut hankkia 
muista gallerioista aiheuttaen sotaa gallerioiden välille. Kenetti kuitenkin korosti, ettei hänen 
tarkoituksenaan millään tavalla ollut perustaa uutta ”Artekia” Artekin tilalle. Hän kuvasi, ettei 
taloustilanteen nousuun lähtöä osattu vielä vuonna 1997 täysin nähdä, vaan ainoastaan aavistaa. 
Hän kuitenkin kuvasi, ettei missään nimessä olisi perustanut galleriaansa laman keskelle.577 
Kenetin tulo galleriakentälle ajoittuu kiistatta samaan vaiheeseen Artekin ja Anhavan 
yhdistymiskohun kanssa. Näin ollen katson, että sen positio on väistämättä rakentunut osin 
suhteessa Artekin galleriatoiminnan lopettamiseen riippumatta siitä, kuinka vahva intentio oli. 
 
                                                     
573 Helena Sederholmin haastattelu 23.3.2010. 
574 Marja-Terttu Kivirinta, ”Jos olisin riippuvainen, ostaisin kaikki työt pois galleriastani” HS 13.2.2000.  
575 Muun muassa Hannu Rinne, Taidekauppa kannattaa. Taide 4/1997.  
576 Marja-Terttu Kivirinta, Menestys suomalaiselle taidekentälle. HS 11.9.2002.  
577 Kari Kenetin haastattelu 8.3.2010.  
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Galleria Kari Kenetti nousi nopeasti arvostettuun asemaan. Gallerian toimittua vasta neljä 
kuukautta määriteltiin Taloussanomien kulttuurisivuilla Kari Kenetin gallerian olevan uusin 
yrittäjä suuren luokan gallerioiden joukossa.578 Vuonna 1998 mainittiin Hufvudstadsbladetissa 
Kenetin taiteilijoihin kuuluviksi muun muassa Kari Cavénin, Susanne Gottbergin ja Jussi 
Nivan.579 Kenetin gallerian ”talliin” kuuluivat sittemmin myös muun muassa: Pertti Kekarainen, 
Janne Räisänen, Kari Cavén, Ann-Karin Furunäs, Nanna Susi, Heli Rekula ja Anna Retulainen 
ja Paul Osipow.580 Näistä muun muassa Jussi Niva, Pertti Kekarainen ja Paul Osipow olivat 
aiemmin Galerie Artekissa esiintyneitä taiteilijoita. Kenetti kuvasi galleriansa linjan olleen 
monipuolisen. Galleria kävi myös taidemessuilla; Tukholmassa, Frankfurtissa ja Art Forumissa 
Berliinissä. Kenetti arvioi galleriansa merkityksen näkyneen siinä, että ilman hänen galleriaansa 
moni mielenkiintoinen asia olisi jäänyt näkemättä ja esittämättä.581  
 
Yksi Kenetin mielestään vuosikymmenen keskeisiin gallerioihin nostaneista haastatelluista 
kuvasi arvostavansa Kenettiä muun muassa, koska galleria hoiti suhteet taiteilijoihin niin 
hyvin.582 Toinen Kenettiä keskeisenä galleriana pitänyt haastateltu toi esiin, että Kenetin 
galleriaan valikoitui paitsi Artekin taiteilijoita, myös sellaisia taiteilijoita, jotka nimenomaan 
halusivat työskennellä juuri Kari Kenetin kanssa.583 Kolmas haastateltu hahmotti Kari Kenetin 
olleen taiteilijoille ikään kuin ”yhden kavereista” ja siten myös sosiaalisesti ja henkilönä erittäin 
keskeisen.584 Neljäs haastateltu piti kyllä Kenetin galleriaa hyvänä, mutta empi sen nostamista 
mielestään keskeisten gallerioiden joukkoon vedoten siihen, että Kenetin galleria ehti toimia 
vain lyhyen aikaa.585 
 
Galleria Kari Kenetin ja Forum Box -osuuskunnan perustamisen kanssa samoihin aikoihin 
avautui Galerie Forsblom. Galleriansa Galerie Kaj Forsblomin Helsingissä vuotta aiemmin 
sulkenut Kaj Forsblom avasi uuden näyttävän gallerian uusissa tiloissa Pohjois-Esplanadilla 
syksyllä 1997.586 Forsblom kuvasi, että uuden gallerian avaaminen ajoittui ajankohtaan, jossa oli 
nähtävissä selvästi sekä talouden noususuhdanteen alkaminen, että myös taidekentän 
jonkinlainen uusi aktivoituminen.587 Samoihin aikoihin avattiin myös useita muita uusia 
gallerioita – muun muassa galleriat Bakeliittibambi (1996), galleri leena kuumola (1996) ja 
                                                     
578 Tuomas Toikka, Nykytaiteen markkinat elpyivät lamavuosien romahduksesta. Taloussanomat 
10.1.1998.  
579 Eva Persson, Konsten utanför Kiasma. Hbl 5.6.1998. 
580 Marja-Terttu Kivirinta, Rahan loppuminen kaatoi gallerian. HS 11.9.2002. 
581 Kari Kenetin haastattelu 8.3.2010.  
582 Haastattelut YG.  
583 Haastattelut YG.  
584 Haastattelut MG.  
585 Haastattelut YG.  
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587 Kaj Forsblomin haastattelu 10.2.2010.  
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Galleria Uusitalo (1998) tulivat galleriakentälle tässä vaiheessa.588 Taloussanomissa Ilona 
Anhava arvioi alkuvuodesta 1998 galleriakentällä elettävän aikaa, jolloin gallerioita jälleen 
perustettiin vilkkaasti.589 Eräs haastateltu kuvasi, kuinka ennen tätä vaihetta olivat Galerie Artek 
ja Galerie Anhava melko yksin keskeisiä gallerioita ja nyt tilanne muuttui uusien toimijoiden 
myötä.590 Toinen haastateltu kuvasi, että ennen tätä muutosvaihetta Helsingin galleriakenttä oli 
ollut melko staattinen ja suppea. Hänen mukaansa liittojen galleriat, Galerie Artek, Galerie 
Anhava ja Galleria Artina muodostivat keskeisen osan kenttää Galleria Kari Kenetin noustessa 
nopeasti perustamisensa jälkeen todella merkittävään asemaan.591 Kolmas haastateltu kuvasi, 
että laman vähitellen helpottuessa galleriakentän tilanne normalisoitui – samalla tapahtui taiteen 
kentän uusjakoa, jonka yhteydessä myös useat aiemmassa vaiheessa ilman galleriaa jääneet 
taiteilijat löysivät uuden gallerian.592  
 
Helsingin gallerioiden määrän kasvu näkyy myös tilastoiduissa gallerioiden määrissä, Helsingin 
kaupungin tilastokeskuksen tilastojen mukaan Helsingissä oli vuonna 1997 noin 70 aktiivista 
”kaupallista galleriaa”.593 Tilastossa ei kuitenkaan ole eroteltu yksityisiä gallerioita muista. 
Ainoa erottelu tehdään museoiden ja ”kaupallisten gallerioiden” välillä. Näin ollen voidaan 
olettaa, että kyseisen tilaston kirjaus 70 kaupallisesta galleriasta tarkoittanee kentällä olleen 
tuolloin yhteensä noin 70 galleriaa pitäen sisällään niin yksityiset galleriat, liittojen galleriat 
kuin myös erilaiset taiteilijavetoiset galleriat. Katson, että vuosina 1996–1999 perustettujen 
gallerioiden voidaan määritellä aloittaneen toimintansa 1990-luvun lopun nousukauden aikana. 
 
Yksi tässä vaiheessa syntyneistä gallerioista oli galleri leena kuumola594. Leena Kuumolan 
Töölöön vuonna 1996 avaama galleria oli monella tavalla muista samassa vaiheessa syntyneistä 
gallerioista poikkeava. Katson sen olleen sitä niin taiteellisen linjansa tasolla, kuin myös 
suhteessa siihen, millaiseen positioon galleria asettui yksityisenä galleriana. Haastattelemani 
Kuumola kuvasi kokeneensa monesti galleriansa olleen jossain määrin outo lintu muiden 
gallerioiden keskellä. Hän kertoi toimineensa neljän vuoden ajan galleristina Tukholmassa 
ennen gallerian avaamista Helsingissä. Kuumola kuvasi gallerian linjan olleen jo Tukholmassa 
saman suuntaisen kuin sittemmin Helsingissä, kuitenkin siten, että gallerialle kehittynyt 
hyvinkin minimalistinen, ei-esittävä ja aineeton linja meni Helsingin galleriassa vielä 
                                                     
588 Gallerialama kesti kuusi vuotta. HS 10.10.1998. 
589 Tuomas Toikka, Nykytaiteen markkinat elpyivät lamavuosien romahduksesta. Taloussanomat 
10.1.1998. 
590 Haastattelut YG.    
591 Haastattelut YG.  
592 Haastattelut YG.  
593 Arts and Culture – Facts and Figures. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastoja 1999:15, s. 38, 
95.  Tilastossa esiintyy Helsingin gallerioiden määränä sekä luku n.70, että luku 73.  
594 Gallerian kirjoitusasu oli virallisesti: galleri leena kuumola. 
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pidemmälle.595 Galleriassa totuttiin näkemään muun muassa installaatioita ja videoita – 
maalauksia, jotka yleensä voidaan katsoa yksityisissä gallerioissa jokseenkin keskeiseksi osaksi 
näyttelyohjelmaa, sitä vastoin oli vähemmän. Galleri leena kuumola asettui kiinnostavaan 
positioon ollen samaan aikaan sekä vaihtoehtoinen ja yksityinen galleria. Tätä kuvastaa 
tavallaan myös se, että Kuumolan yleisö koostui pitkälti taiteilijoista ja muista taiteesta 
kiinnostuneista ihmisistä sekä se, että gallerialla oli selvästi keskimääräistä yksityistä galleriaa 
vähemmän myyntiä.596  
 
Kuumolan gallerian avajaisnäyttely oli Marja Kanervon näyttely. Kuumola arvioi, että tällä oli 
vaikutuksensa siihen, että kriitikot löysivät gallerian nopeasti. Hän kertoi, että galleriaan 
muodostui jonkinlainen taiteilijoiden ydinryhmä, se koostui taiteilijoista, jotka pitivät galleriassa 
näyttelyn useampia kertoja. Ydinryhmään kuuluivat muun muassa Philip von Knorring, Denise 
Ziegler, Martti Jämsä ja Mikko Maasalo. Kuumola kuvasi galleriansa tavoitteeksi antaa 
tilaisuuksia esilletuloon sellaisille tekijöille, joiden oli vaikea saada töitään esille missään 
muualla. Hän kuvasi näiden tekijöiden taiteen olleen sellaista, jota oli vaikea saada esille 
nimenomaan ”kaupallisiin gallerioihin”. Kuumola kuvasi, että myös gallerian tilalla oli 
erityinen luonne ja, että erityisesti gallerian alakerta muodosti tilan, joka ”kutsui 
installaatioihin”. Suuri osa galleriassa esiintyneistä taiteilijoista oli opiskellut 
Kuvataideakatemiassa – Kuumola kuitenkin korosti, ettei koulutuksella tai iällä ollut taiteilija- 
ja näyttelyvalinnoissa mitään merkitystä. Galleria ei ottanut taiteilijoilta näyttelyvuokraa, mikä 
oli Kuumolalle itsestäänselvyys periaatteellisena kysymyksenä sekä peruna Tukholman ajoilta. 
Provisio oli käytössä, mutta teosten myynti oli vähäistä. Kuumola kuvasi, että Tukholmassa 
vakavasti otettava galleria oli sellainen, joka ei ottanut vuokraa taiteilijoilta – tämä oli hänen 
mukaansa jollakin tavalla Ruotsin galleristiyhdistyksen periaatteissa.597  
 
Leena Kuumola kuvasi Nyt-liitteen haastattelussa vuonna 2001 halunneensa galleriallaan tulla 
taiteilijoita vastaan. Hän piti galleriaansa, jotta taiteilijat voisivat tehdä sinne teoksia. ”Galleristi 
sanakin on vähän vieras minulle, kun en oikein yritä myydä kenellekään mitään” sanoi 
Kuumola lehden haastattelussa. Artikkelin kirjoittaja Pessi Rautio määritti gallerian olevan 
omalaatuinen tapaus galleriakentässä. Raution mukaan Kuumola veti galleriaansa 
kunnianhimoisella linjalla. Kirjoituksen mukaan Kuumola halusi tarjota esittämälleen ja usein 
vaikeasti myytävälle taiteelle muunkin mahdollisuuden tulla esiin kuin museot. Kuumolan 
gallerian ohjelmassa oli ollut myös musiikkia, teatteria ja lyhytfilmi-iltoja.598 Kuumola 
                                                     
595 Leena Kuumolan haastattelu 1.4.2010.  
596 Heikki Haapavaara, Huvin vuoksi – taiteen vuoksi. Kauppalehti, Optio 30.4.2003. 
597 Leena Kuumolan haastattelu 1.4.2010.  
598 Pessi Rautio, Ei hyväntekijä eikä oikein galleristikaan. Nyt-liite 23.3.2001. 
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määritteli galleriansa olleen vaihtoehtogalleria, jonka vaihtoehtoisuus määräytyi niin muodon 
kuin sisällönkin kautta. Hän arvioi gallerian yleisön koostuneen etupäässä ”taideväestä” ja 
eritoten taiteilijoista. Kuumola arvioi, että vaikka museo- ja galleriakentällä useat toimijat 
monesti arvottivat galleri leena kuumolan tärkeäksi ja merkitykselliseksi, oli tämä asenne 
kuitenkin ”abstraktin arvostava” eikä siten usein konkretisoitunut käytännössä. Kuumola kuvasi, 
että galleriaan tuli myös hyvin harvoin yleisöä, joka olisi tullut sattumalta paikalle.599 Tämä 
liittynee paitsi gallerian käsitteelliseen linjaan, myös jonkin verran gallerian sijaintiin keskusta-
alueen ulkopuolella. Yksi haastatelluista, joka useiden muiden haastateltujen tapaan nosti galleri 
leena kuumolan yhdeksi tämän vaiheen keskeisistä gallerioista, arvotti sen olleen ”kaikista 
vaihtoehtogallerioista hienoin ja täydellisin”.600 
 
Vuosina 1997–1999 Helsingin galleriakentälle tuli paljon uusia gallerioita ja taloustilanne 
parani. Erityisesti kenttää muutti Galerie Artekin ja Galerie Anhavan yhdistymiseen osittain 
liittyneet muutokset kentän toimijajoukossa Forum Boxin perustamisen ja Galleria Kari Kenetin 
avaamisen myötä. Kenttä monipuolistui ja myös keskeisten gallerioiden joukko kasvoi.  
!"!"3"$@+,''-$.)*/2,$12A&11)$$
Helsingin galleriakenttä koostui 1990-luvun lopulla suuresta ja heterogeenisesta yksityisten 
gallerioiden joukosta, vakiintuneesti toimivista liittojen gallerioista, Kluuvin galleriasta, MUU 
ry:n galleriasta sekä muutamista taiteilijavetoisista gallerioista. Läpikäymäni lehtikirjoittelun ja 
tekemieni haastattelujen valossa katson yksityisten gallerioiden kärkijoukkoon tässä vaiheessa 
kuuluneiksi Galerie Anhavan, Galleria Kari Kenetin, Galerie Forsblomin ja kärjen tuntumassa 
olleiksi erityisesti Galleria Artinan ja Galleria Bakeliittibambin.  
 
Taiteilijavetoisiin gallerioihin on Forum Boxin ohella tässä vaiheessa laskettavissa edellisen 
jakson aikana perustettu galleria Jangva sekä uutena toimijana Push Firma Beige Kalliossa. 
Taiteilija Minna Heikinahon perustama ja vetämä vaihtoehtoinen galleria toimi esitystilana, 
työtilana ja galleriana sosiaalisen taiteelle ja toiminnalle.601 Vuonna 1994 perustettu Jangva 
joutui etsimään uusia tiloja Valtion Rautateiden makasiinien ollessa purku-uhan alla.602 Jangva 
muutti Kalevankadulle vuonna 2000.603 Helsingin Sanomissa määriteltiin tässä vaiheessa Jangva 
riippumattomaksi galleriaksi kuvaten, että Jangvaa on sanottu yllätykselliseksi, hauskaksi ja 
persoonalliseksi galleriaksi. Jangvan perustajajäsen Mona Huber kuvasi kirjoituksessa, että 
galleria etsii ”taiteilijoita, joilla on selkeän itsenäinen sanoma”. Jangvan kirjoitettiin saavan 
                                                     
599 Leena Kuumolan haastattelu 1.4.2010.  
600 Haastattelut MG.  
601 Otso Kantokorpi, Galleriatila sosiaalisena veistoksena. Taide 5/1998.  
602 Riitta Heiskanen, Makasiinigalleria on vaihtoehto Kiasman vieressä. HS 4.9.1999. 
603 Riitta Aallon haastattelu 10.2.2010; Huber 2004, 18. 
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tukea kaupungilta, valtiolta, yksityisiltä sekä jonkin verran tuloja kahviosta.604 Jangvan galleristi 
Riitta Aalto määritteli vuonna 1998 Jangvan toimineen usein nuorten taiteilijoiden taiteen 
näyttämönä.605 Näistä taiteilijavetoisista gallerioista Forum Box oli ainoa, joka tekemissäni 
haastatteluissa nostettiin keskeisten gallerioiden joukkoon. Kiinnostavaa on myös, että suuri osa 
haastatelluistani ei hahmottanut Jangvaa vaihtoehtoiseksi galleriaksi. Siten gallerian oma 
näkemys ja median arviot galleriasta asettuvat jossain määrin muun kentän näkemysten kanssa 
vastakkain. Katson kuitenkin, että Jangvan ja Push Firma Beigen kaltaisilla gallerioilla oli tässä 
vaiheessa tärkeä rooli kentän ja näyttelymahdollisuuksien monipuolistajana paljon näkyvyyttä ja 
arvonantoa saaneen Forum Boxin ohella. 
 
Katson, että liittojen gallerioiden positio kentällä säilyi suhteellisen vakaana, vaikka 1990-luvun 
kuluessa niiden asemaan vaikuttivat galleriakentän laajentuminen ja taloustilanteen muutokset. 
Eräs haastatelluista toi esiin, että kentän toimijoissa laman alussa tapahtuneiden muutosten 
aikaansaama liittojen gallerioiden parantunut asema muuttui jonkin verran 1990-luvun 
loppupuolella, kun uusia gallerioita alkoi jälleen ilmaantua galleriakentälle aiheuttaen 
jonkinasteista ”pakan sekoittumista ja taiteilijoiden jakautumista jossakin määrin uusiin 
leireihin”.606 Lehtikirjoittelun ja tekemieni haastattelujen valossa katson, että liittojen 
gallerioista Sculptor oli edelleen yleisesti kentällä keskeisimmäksi koettu, kuten aiemmillakin 
jaksoilla. Yrjönkadulla sijainneet liittojen galleriat – Taidemaalariliitto, Kuvanveistäjäliitto ja 
Taidegraafikoiden liitto – joutuivat vuosituhannen vaihteessa muuttamaan pois tiloistaan, koska 
galleriat irtisanottiin. Tammikuussa 2000 Helsingin Sanomat uutisoi, että Galleria G ja tm 
galleria muuttavat Erottajalle vierekkäisiin tiloihin.607 Yksi haastatelluista kuvasi muuton olleen 
liittojen gallerioiden toiminnalle valtava takaisku.608 Tm gallerian näyttelysihteerinä toimineen, 
haastattelemani Inka Laineen mukaan myös uusi sijainti oli kuitenkin ainakin tm gallerialle 
hyvä. Hän otti hyvänä puolena esiin alueen Design District -toiminnan ja sen synergiaedut 
gallerialle.609 Sculptor muutti Yrjönkadulta uusiin, nykyisiin tiloihinsa Etelärantaan Kauppatorin 
tuntumaan.610 Marja-Leena Ahola kuvasi, että Sculptorissa mietittiin, onko gallerian uusi sijainti 
liian etäällä. Hyvänä kuitenkin pidettiin Artinan ja Forsblomin sijaintia melko lähellä uutta tilaa 
sekä sitä, että alue varsinkin viikonloppuisin hyötyy kävelyllä, Kauppahallissa ja Kauppatorilla 
käyvistä ihmisistä.611 Galleria G:n näyttelysihteerinä toiminut, haastattelemani Marketta 
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Tuomainen kuvasi, että yleisöllä kesti aikansa löytää uusi sijainti. Hänen mukaansa sijainti 
sisäpihalla oli myös gallerialle haastavaa – tilanteessa oli kuitenkin etua siitä, että galleria 
sijaitsi vierekkäin tm gallerian kanssa.612 Katson liittojen gallerioiden muuttojen väistämättä 
vaikuttaneen niiden positioihin muun muassa sen kautta, että Sculptor sijaitsi tämän muutoksen 
jälkeen muista liittojen gallerioista erillään.  
 
Nykytaiteen museo Kiasman avaaminen toukokuussa 1998 muutti kuvataidekenttää ja vaikutti 
galleriakenttään tuoden kentälle uuden ja ison areenan nykytaiteelle ja kuvataiteilijoille. Jo 
Nykytaiteen museon perustaminen vuonna 1990 oli aktivoinut Helsingin taide-elämää.613 
Kiasman avauduttua gallerioiden esittelemä taide ei enää niin yksin edustanut kaupungissa 
esiteltävää kotimaista eikä varsinkaan ulkomaista taidetta. Galerie Anhava muutti nykyisiin 
tiloihinsa Sanomatalossa vuonna 1999. Vuosi ennen uuden Anhavan gallerian avaamista 
kirjoitettiin Helsingin Sanomissa gallerian uuden sijainnin sidostavan sen yhteen Kiasman, 
Taidehallin ja Helsingin taidemuseon Tennispalatsin kanssa – tätä joukkoa kirjoituksessa 
käsiteltiin kuvataiteen keskittymänä.614 Hiukan ennen Kiasman avaamista kysyi 
Hufvudstadsbladet muutamien galleristien näkemystä Kiasman vaikutuksesta heidän 
toiminnalleen. Jangvan Riitta Aalto ja Anhavan Ilona Anhava uumoilivat sen tuovan heille lisää 
kävijöitä Kiasman läheisen sijainnin vuoksi.615  
 
Kysyin haastatelluiltani, miten he kokivat Kiasman tulon vaikuttaneen galleriakenttään ja 
galleriatoimintaan. Suuri osa piti Kiasman merkitystä gallerioille vähäisenä, joskin monet 
muuten korostivat Kiasman avaamisen tärkeyttä. Yksi haastatelluista sanoi toivoneensa, että 
Kiasman tulo olisi lisännyt yleisön kiinnostusta nykytaidetta kohtaan ja sitä kautta madaltanut 
myös gallerioiden kynnystä katsojien silmissä.616 Toinen haastateltu viittasi varovasti erilaisiin 
kytköksiin, joita Kiasmalla on ollut joidenkin gallerioiden suuntaan.617 Kolmas haastateltava toi 
esiin, miten Kiasman rooli korostuneena videotaiteen esittäjä on saanut jossakin määrin yleisön 
kiinnostumaan videosta ilman, että kiinnostus olisi ulottunut myös galleriatasolla oleviin 
videotaidenäyttelyihin.618 Neljäs haastateltava otti esiin, että Kiasma vaikuttaa 
galleriatoimintaan suosimalla tiettyjä gallerioita ostopaikkoina.619 Viides haastateltava kuvasi, 
että gallerioissa usein mietitään ohjelmistoa siten, että alkuvuodesta, kun museoiden 
                                                     
612 Marketta Tuomaisen haastattelu 19.3.2010.  
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ostolautakunnilla ylipäätään on vielä enemmän määrärahaa jäljellä, tehdään korkeampitasoisia 
ja tärkeitä näyttelyitä.620 Kiasman vaikutus galleriatoimintaan näyttäytyy tekemieni 
haastattelujen valossa hyvin yleisellä tasolla tapahtuvaksi. Kiasman vaikutukset eittämättä ovat 
laajat koko kuvataidekenttää ja siten taiteilijoita kohtaan. Suorat ja konkreettiset seuraukset 
galleriakenttään eivät kuitenkaan nousseet haastatteluissa esiin vahvasti. Tämä ei kuitenkaan 
välttämättä tarkoita, etteikö vaikutuksia pinnan alla olisi ollut ja olisi edelleen – Kiasma on 
keskeinen ostaja monille ykkösrivin gallerioille, tämän merkitys gallerioille on väistämättä 
merkittävä. Niin ikään voidaan pohtia sitä, minkälaisessa roolissa Kiasma on nuorten 
taiteilijoiden etabloijana ja miten se suhtautuu gallerioiden ohjelmistoihin ja asemien 
muodostumiseen.  
 
Kuvataiteen 1990-lukua Suomessa voisi luonnehtia jossain määrin tasaiseksi suhteessa siihen 
asemaan ja näkyvyyteen, mikä sillä oli ollut 1980-luvulla. Kuitenkin 1980-luvun aikana 
vauhtiin päässyt uusien taidemuotojen vakiintuminen jatkui ja myös gallerioissa esitetty taide 
jossakin määrin muuttui. Muutoksia tapahtui myös siinä, miten taiteilijat rekrytoituivat taiteen 
kentälle. Yksi haastatelluista kuvasi, että 1990-luvulla tapahtui hänen mukaansa kuvataiteen 
sukupolvenvaihdos nuorten taiteilijoiden vallatessa alaa aiemmilta sukupolvilta. Hänen 
mukaansa tämä näkyi siinä, että taiteilijat pitivät yksityisnäyttelyitä aiempaa nopeammin 
valmistumisensa jälkeen ryhmänäyttelyillä aloittamisen sijaan. Hän kuvasi myös näyttelyiden 
muuttuneen, kun niiden yhteydessä alettiin useammin järjestää keskustelutilaisuuksia ja 
seminaareja.621 Galleriakentässä ja gallerioiden toiminnassa oli 1990-luvulla näkyvissä 
voimistuva kansainvälistymisen painottaminen. Gallerioiden rooli paitsi yksittäisten 
kuvataiteilijoiden kansainvälistäjänä, niin myös laajemmin ajateltuna suomalaisen taiteen 
edistäjänä vahvistui. Suomalaisen nykytaiteen vientiä ja vuonna 1992 perustettua 
näyttelyvaihtokeskus Framea käsittelevässä taidehistorian pro gradu -tutkielmassaan Riikka 
Suomi kirjoittaa, että 1990-luvulla suomalaisen taidekentän kansainvälistyminen vauhdittui ja 
suomalainen taide oli vahvasti myös kansainvälisen taidekentän kiinnostuksen kohteena. Suomi 
tuo esiin, että Kauppa- ja teollisuusministeriö oli aiemmin tukenut gallerioiden osallistumista 
kansainvälisille taidemessuille, mutta että tämä tukimuoto oli laman myötä lopetettu. Riikka 
Suomi määrittää, että työnsä kirjoitushetkellä (1990-luvun ja 2000-luvun vaihteessa) kuitenkin 
noin viisi suomalaista galleriaa osallistui vuosittain kansainvälisille merkittäville taidemessuille. 
Hän kuvaa yhden Framen tehtävistä 1990-luvulla olleen gallerioiden ja taiteilijoiden 
messuosallistumisten tukemisen. Tutkielmansa osana Suomi käy yksityiskohtaisesti läpi mitä 
gallerioita ja taiteilijoita Frame on tukenut. Yhtenä kiinnostavana johtopäätöksenä Suomen 
tutkielmassa on, että kuvataiteen vienti on 1990-luvun paikkeilla muuttunut siten, että aiemman 
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valtiollisen näkökulman sijaan on alettu korostaa yksittäisten taiteilijoiden vientiä. Samalla 
yksittäisten taidelaitosten ja toimijoiden suhteet ulkomaille ovat korostuneet.622  
 
Galleriakentän jakson 1997–2002 lopussa keskeisten gallerioiden joukko muuttui 
Galleria Kari Kenetin lopettaessa keväällä 2002. Gallerian viimeinen näyttely oli Paul 
Osipowin, joka oli myös aikanaan avannut gallerian.623 Lopettamisen syynä kirjoitettiin olleen 
liian isoiksi kasvaneitten taloudellisten vaikeuksien, jotka liittyivät epävakaisiin talousnäkymiin 
ja pienentyneisiin markkinaosuuksiin.624 Haastattelemani Kenetti kuvasi joutuneensa 
lopettamaan galleriansa puhtaasti taloudellisiin syihin liittyen. Hän kertoi, kuinka moni oli 
pettynyt ja pahoillaan gallerian toiminnan loppumisesta ja sitä mieltä että hän ”lopetti liian 
aikaisin”. Myös mediassa lopettaminen sai paljon huomiota. Kenetti korosti halunneensa 
kuitenkin lopettaa gallerian silloin, kun lopettamispäätös oli vielä hänen omissa käsissään. 
Kenetti totesi gallerian taloustilanteeseen vaikuttaneen sen, että myynti ei sujunut tarpeeksi 
hyvin. Lopettamispäätökseen liittyivät osittain myös taiteen myynnin arvonlisäverossa 
tapahtuneet muutokset ja niiden aikaansaama heikkeneminen omassa motivaatiossa.625 Vuoden 
2003 alusta alkaen taiteen myynti ja välitystoiminta gallerioissa muuttui arvonlisäveron 
alaiseksi.626  
 
Hufvudstadsbladetin haastattelussa Kenetti kuvasi, että tuntui kuin lopettaisi gallerian kesken. 
Hän kertoi, ettei ollut ajatellut galleriasta tulevan vain episodin. Hufvudstadsbladetin 
artikkelissa arvioitiin, että Kenetti oli vetänyt kompromissitonta linjaa, jossa muut kuin 
taloudelliset seikat olivat olleet etusijalla. Kenetti kuvasi lehden haastattelussa, että aluksi 
museot ja muut ostajat olivat ostaneet paljon ja olleet kiinnostuneita uudesta galleriasta – tuntui 
melkein kuin se, että jokin oli esillä Kenetillä, olisi ollut tae laadusta.627 Myös Marja-Terttu 
Kivirinnan Helsingin Sanomiin kirjoittaman gallerian lopettamista käsittelevän artikkelin 
mukaan yksi syy gallerian taloustilanteeseen oli museo-ostojen väheneminen ja se, että tässä 
vaiheessa keskeistä videotaidetta ei Suomessa ostettu eikä Suomessa ollut sähköiseen taiteeseen 
keskittyneitä keräilijöitä. Kivirinta kirjoitti, että ”Kenetin galleria on antanut tilaa monille 
tärkeille taiteellisille läpimurroille”. Hänen mukaansa sen linja oli ollut korkeatasoinen ja 
omaleimainen. Kivirinta kuvasi, että Fredrikintorille Kenetin galleriaan syntyi gallerian 
                                                     
622 Suomi 2000, 12, 17, 24, 39, 53 ja liitetaulukot Framen tukemista tahoista ja projekteista.   
623 Bianca Gräsbeck, Up som en sol, ner som en sol. Hbl 29.2.2002. 
624 Marja-Terttu Kivirinta, Rahan loppuminen kaatoi gallerian. HS 11.9.2002. 
625 Kari Kenetin haastattelu 8.3.2010.  
626 Taiteen myynti ja välitys oli arvonlisäverovapaata 31.12.2002 asti. 1.1.2003 lähtien taide-esineen 
ensimyyntiin (taiteilijalle) kohdistuu 8 prosentin arvonlisävero ja välitystoimintaan (gallerialle) 22 
prosentin arvonlisävero. (Verohallinnon ohje taide-esineiden välityksen ja edelleenmyynnin 
arvonlisäverotuksesta 1.1.2003 alkaen, Verohallinnon www-sivu 25.5.2010). 
627 Bianca Gräsbeck, Up som en sol, ner som en sol. Hbl 29.2.2002.  
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perustamisen myötä ”kohtauspaikka ja nykytaiteen foorumi”, niin ikään Kivirinta nosti esiin 
tupakankatkuisen takahuonetoimiston ja monet siellä käydyt keskustelut. Hän toi esiin myös, 
että merkityksetöntä ei ollut myöskään se, että gallerian naapurustoon kasvoi ravintolan ja torin 
trendikäs kohtauspaikka. Kivirinta katsoi, että Kenetin talliin oli kuulunut monia Kenetin ikäisiä 
nuoria miehiä, kuten Janne Räisänen, Pertti Kekarainen, Pasi Karjula, Kari Cavén, ja 
naistaiteilijoista Heli Hiltunen, Ann-Karin Furunäs, Nanna Susi, Tiina Ketara, Anna Retulainen 
ja Heli Rekula. Kivirinta arvioi Kenetin merkitystä määrittelemällä, että ”Kenetin 
lopettamispäätös on suomalaisen taidekentän kannalta suuri menetys”. Kivirinnan mukaan aika 
oli nyt sellainen, että omaleimaisen gallerian ylläpitäminen ei kannattanut. Hän kirjoitti, että 
”voi vain toivoa, että Helsinkiin kaikesta huolimatta syntyy uusia, toisenlaisia näyttelypaikkoja 
nyt syntyvää aukkoa paikkaamaan”.628 Taide-lehdessä Otso Kantokorpi kiteytti taidekentän 
tuntoja gallerian lopettaessa seuraavasti: ”Jos ja kun Kenetin kaltainen näyttelypolitiikka ei riitä 
on tilanne todella surullinen. Pahoittelemme syvästi ja toivomme, että myös taiteilijoiden 
arvostama galleristi ei kokonaan häviä suomalaisesta taidemaailmasta.”629 Galleria Kari Kenetin 
lopettaminen sai mediassa paljon huomiota. Katson, että hieman samaan tapaan kuin Galerie 
Pelinin lopettaessa, myös nyt arvotettiin lopettavan gallerian toimintaa korkealle sen toiminnan 
merkitystä siten vahvistaen ja keskeistä positiota lukiten. 
 
Taiteen ja talouden yhdistymistä galleriatoiminnassa analysoinut Antti Hyrkäs tarkastelee 
sosiologian pro gradu -tutkielmassaan Galleria Kari Kenettiä yhtenä esimerkkinään. Hän arvioi 
sen olleen taiteellisesti erittäin ansioitunut galleria, jonka lopettamispäätös herätti paljon 
keskustelua. Hän tulkitsee Galleria Kari Kenetin olleen erityisesti taiteilijoiden arvostaman 
gallerian. Hyrkäs määrittelee ja tavallaan myös arvottaa gallerian olleen ”eräänlainen 
galleriamaailman kapinallisen, joka teki mitä huvitti, vaikka olikin toimintaperiaatteiltaan 
keskieurooppalainen managerigalleria”.630 Hyrkäs luonnehtii Galleria Kari Kenettiä talouden ja 
taiteen problematiikan kautta seuraavasti: 
Kenetin suosima taide oli siis "museokamaa" eli vaikeasti kotiin sijoitettavaa 
taidetta. Se oli vastakohta kaupustelijoiden taiteelle, jonka päämääränä oli olla 
"jotain kivaa seinälle". Samalla se oli liian kaukana taidekeräilijöiden mausta ja 
taiteen keräämisen realiteeteista. Tuloksena oli se, että Kenetin esittelemä taide sai 
arvostusta ja hyväksyntää osakseen, mutta kaupallinen puoli laahasi.631 
 
Monet haastatellut pitivät Kenetin lopettamista erittäin valitettavana ja vastauksista välittyi 
arvostus Kenetin galleriaa kohtaan. Muutamat korostivat, että Kenetti oli hoitanut yhteistyön 
taiteilijoiden kanssa erittäin ansiokkaasti ja nautti siten myös vahvaa taiteilijoiden arvonantoa ja 
                                                     
628 Marja-Terttu Kivirinta, Rahan loppuminen kaatoi gallerian. HS 11.9.2002. 
629 Otso Kantokorpi. Kenetti lopettaa. Taide 4/2002.  
630 Hyrkäs 2007, 46–49, 50.   
631 Hyrkäs 2007, 51.  
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osin myös toveruutta. Yksi haastatelluista kuvasi, että Galleria Kari Kenetin toiminnan 
loppuminen oli paitsi menetys taiteen kannalta, niin keskeisesti myös ”sosiaalinen isku”. Hän 
määritti, että Kenetin gallerian lopettamista pidettiin yleisesti erittäin valitettavana.632 Toinen 
haastateltu arvioi Kenetin galleriatoiminnan loppumista samansuuntaisesti nostaen esiin, että 
kaivatessaan Kenetin galleriaa takaisin kentälle useat taidekentän toimijat kaipaavat vahvasti 
paitsi galleriaa sinänsä, niin myös mukavana pidettyä henkilöä Kari Kenetti.633 Tämä kuvastaa 
tulkintani mukaan sitä, miten galleristin persoonallisuus ja sosiaalinen toiminta linkittyy 
vahvasti taiteen kentän toimijoiden käsityksiin galleriasta. Galleria Kari Kenetin toiminnan 
loppumisen koettiin kuvataidekentällä jättäneen aukon galleriakentälle.  
 
Katson galleriakentän jakson 1997–2002 lopun ajoittuneen vaiheeseen, jossa kentän 
toimijajoukko ja keskeisten gallerioiden ryhmä muuttui Galleria Kari Kenetin lopettaessa 
toimintansa vuonna 2002. Kentälle syntyi taustatilanne uusien keskeisten gallerioiden tulolle. 
Jakson loppuun ajoittuivat myös verotukseen liittyneet muutokset, jotka koettiin useiden 
galleristien keskuudessa negatiivisiksi.  
 
3.4. Galleriakenttä vuoden 2002 jälkeen 
 
Tarkastelen tässä luvussa Helsingin galleriakenttää vuoden 2002 jälkeisenä aikana. Katson, että 
vaiheen eksaktia loppumishetkeä ei vielä ole mahdollista määrittää kentällä vuoden 2002 
jälkeen tapahtuneiden muutosten ja tämän hetkisen tilanteen osin lomittuessa toisiinsa. Tuon 
tässä luvussa esiin kentällä vuoden 2002 jälkeen tapahtuneet merkittävimmät toimijajoukon 
muutokset ja analysoin uudenlaisten taiteilijavetoisten gallerioiden kentälle tuloa ja asemaa 
suhteessa aiemmin aloittaneisiin taiteilijavetoisiin gallerioihin sekä taiteilijaliittojen gallerioihin. 
Lopuksi tarkastelen keskeisten gallerioiden positioiden määrittymistä kentän nykytilanteessa634 
ja kiinnitän huomion gallerioiden roolin muutokseen osana muuttuvaa kuvataidekenttää. 
!">"#"$%&&'2*/6)$*+/*+6/'+,$9)11+:6260+,$.2&*2//)$
Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastojen mukaan Helsingissä oli huhtikuussa 2004 
yhteensä 48 galleriaa, näistä 37 oli yksityisiä gallerioita ja 11 liittojen tai järjestöjen 
                                                     
632 Haastattelut MG.  
633 Haastattelut MG.  
634 Tutkielman aikarajaus loppuu vuoteen 2009, tarkastelen toimijajoukon muutoksia ja konkreettisia 
tapahtumia siten, että mukana on vielä vuoden 2009 tapahtumia. Ilmaisua kentän nykytila käytän koska 
kentän toimijoiden haastatteluissa on osin puhuttu galleriakentän nykytilasta ja siitä verrattuna aiempiin 
vuosikymmeniin – katson haastateltavien hahmottavan ”nykytilalla” vuoden 2009 loppua ja mahdollisesti 
vuoden 2010 alkua. Olen tehnyt haastattelut kevättalvella 2010.  
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gallerioita.635 Vuoden 2008 vastaavien tilastojen mukaan Helsingissä oli keväällä 2008 yhteensä 
88 galleriaa. Näistä 43 oli yksityisiä gallerioita, 23 taiteilijaliittojen, taiteilijayhdistysten, 
taiteilijajärjestöjen tai taiteilijoiden vetämiä gallerioita, 11 kaupungin tai muun virallisen tahon 
vetämiä ja 6 taidekoulujen gallerioita.636 Näiden kahden tilastovuoden välissä noin 
kymmenkunta galleriaa oli kuitenkin sulkeutunut.637  
 
Nopeasti keskeiseksi koetun gallerian asemaan nousi vuonna 2002 perustettu Galleria Heino638.  
Helsingin Sanomissa uuden gallerian Rauli Heinoa kuvattiin nuoreksi taidehistorioitsija- ja 
merkonomitaustaiseksi galleristiksi korostaen, että hän on vanhempiensa tavoin keräilijä.639 
Haastattelemani Heino kuvaili galleriansa tavoitteena olevan nuorten taiteilijoiden esiin 
tuomisen ja nimekkäämmän keskipolven esittämisen.640 Mediassa Galleria Heinoa on 
luonnehdittu galleriaksi, josta löytyy usein kotimaisen nykytaiteen kiinnostavin kärki.641 
Gallerian tullessa kentälle kirjoitettiin Taide-lehdessä, että: ”Jos Suomen galleriakenttä 
vavahtikin Galleria Kari Kenetin poistumisen myötä, on samanaikaisesti syntynyt uusi 
galleria.”642 Gallerian perustaja ja galleristi Rauli Heino korosti galleriaa avatessaan, ettei 
gallerian avaaminen liittynyt Galleria Kari Kenetin lopettamiseen. Helsingin Sanomissa 
kuitenkin nostettiin esiin, että jotkut Heinon ohjelmiston taiteilijoista olivat aikaisemmin 
esiintyneet Galleria Kari Kenetissä.643 Uuden gallerian aloittaessa samaan aikaan, kun jokin 
toinen keskeiseksi koettu galleria lopettaa toimintansa, vaikuttaa uuden gallerian positioon 
kuitenkin toisen gallerian lopettaminen, vaikka uuden gallerian perustamisen syyt eivät 
liittyisikään toisen gallerian lopettamiseen. Tämä ilmenee konkreettisimmin tarkasteltaessa 
asiaa taiteilijoiden näkökulmasta – heille uusi galleria merkitsee yhtä korvaavaa näyttelypaikkaa 
toisen lopettaessa. Siten tämänkaltaisten toimintakentän tapahtumien samanaikaisuus juuri 
muodostaa kentän muutoksen. Toki kentälle mahtuu useita hyvä gallerioita yhtäaikaisesti – 
tulkitsen kuitenkin, että keskeisen gallerian asemaan nouseminen on monen gallerian kohdalla 
ollut luontevaa juuri siinä tilanteessa kun toinen keskeinen toimija on poistunut kentältä. Lähes 
                                                     
635 Askelo 2005, 52. 
636 Rewiew of Art and Culture in Helsinki. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastoja 2008:30, 19. 
637 Rewiew of Art and Culture in Helsinki. Helsingin kaupungin tilastokeskuksen tilastoja 2008:30, 19.  
638 Galleria Heino toimi ensin muutaman vuoden Bulevardilla kunnes muutti vuonna 2005 nykyisiin 
tiloihinsa Uudenmaankadulla. (Rauli Heinon haastattelu 7.4.2010.) 
639 Rauli Heinon vanhemmilla Raini ja Raimo Heinolla on huomattava taidekokoelma ja he ovat Heinon 
Tukku Oy:n omistajia. (Marja-Terttu Kivirinta, Perhetausta johdatti taiteeseen – galleristi Rauli Heino on 
taidehistorioitsija ja taiteen keräilijä. HS 30.1.2003)  
640 Rauli Heinon haastattelu 7.4.2010. Heino nosti esiin galleriassaan esiintyneistä taiteilijoista Hanna 
Haaslahden, Mika Taanilan ja Pekka Sassin.  
641 Kuvataidekriitikko Jukka Yli-Lassilan luettelointi Helsingin 10 laatugalleriasta Helsingin Sanomien 
Oma kaupunki -nettipalvelussa lokakuussa 2007. Tuloste Kuvataiteen keskusarkisto. Helsingin 
galleriakenttä -lehtileikkeet -kansio. Maininta luetteloinnista myös: HS 23.10.2007 otsikolla Käy 
tutustumassa Helsingin gallerioihin.  
642 Jonni Roos, Galleria Heino aloittaa. Taide 5/2002.  
643 Uusi galleria avautuu Bulevardilla. HS 17.9.2002. 
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kaikki haastattelemani 2000-luvun galleriakentällä toimineet tai sitä seuranneet nostivat Heinon 
keskeisten gallerioiden joukkoon. Eräs heistä korosti, että galleria on itsestään meteliä pitämättä 
tehnyt hyvää ohjelmaa ja siten korrektilla tavalla ansainnut asemansa kentällä.644 
 
Galleristi Krista Mikkolan palasi galleriakentälle noin kymmenen vuoden tauon jälkeen 
maalikuussa 2001 avaten Galleria Krista Mikkolan Neitsytpolulle.645 Haastattelemani Mikkola 
määritti gallerian olleen tietoisesti kotimaisen gallerian, jolla oli myös uudenlaisia tekemisen 
tapoja.646 Gallerian uutisoitiin lopettavan toimintansa vuonna 2009, syyksi Mikkola ilmoitti, että 
galleristina toimiminen ei enää vastannut ammatillisia odotuksia. Hän korosti, että 
lopettamispäätös ei liittynyt taiteen myynnin kannattavuuteen ja kuvasi jatkavansa näyttelyiden 
ulkomaille tuottamisen parissa.647 Haastatellut eivät nostaneet Krista Mikkolan 2000-luvulla 
toiminutta galleriaa keskeisten gallerioiden joukkoon. Katson tämän osittain liittyvän siihen, 
miten gallerian merkitys vertautuu Krista Mikkolan keskeisyyteen 1980-luvulla.  
 
Vuonna 1996 perustettu Galleria Bakeliittibambi lopetti toimintansa vuonna 2006.648 Useat 
haastatellut pitivät sitä keskeisenä galleriana, joka oli ollut erityisesti taiteilijoiden arvostama. 
Mediassa Bakeliittibambia on luonnehdittu esimerkiksi ennakkoluulottomasti nuoria taiteilijoita 
esitteleväksi ja kadehdittavia riskejä ottavaksi galleriaksi.649 Kuitenkin gallerian huomiointi 
mediassa oli melko vähäistä. Niin ikään keskeiseksi koettu galleria Artina lopetti toimintansa 
vuonna 2006. Useissa haastatteluissa tuli ilmi, että galleriakentän toimijat ja kuvataiteilijat 
pitivät Artinan lopettamista erittäin valitettavana – sen linjaa oli arvostettu ja se oli ollut 
taiteilijoiden keskuudessa arvostettu ja suosittu näyttelypaikka. Useat haastateltavat kokivat 
osan Bakeliittibambin ja Artinan taiteilijoista jääneen joksikin aikaa kodittomiksi. Esiin nousi, 
että osa taiteilijoista hakeutui Sculptoriin tai Forum Boxiin. Muutamat mainitsivat osan 
taiteilijoista siirtyneen Galleria Amaan. Virpi Wuori-Valtaojan Ama on toiminut Helsingissä 
vuodesta 2007.650 Useat haastatellut määrittivät Aman mielestään keskeisimpien gallerioiden 
joukkoon. Yksi heistä hahmotti Aman paikanneen Artinan ja Bakeliittibambin kentälle jättämää 
                                                     
644 Haastattelut YG.  
645 Krista Mikkola on taas galleristi. HS 17.3.2001; Galleria Krista Mikkola aloittaa taas. HS 22.9.2001. 
646 Krista Mikkolan haastattelu 26.2.2010. Galleriansa toiminnasta hän nosti esiin mielestään 
merkittävänä Jani Leinosen ja Riiko Sakkisen lanseeraamistyön, tiiviin yhteistyön Katja Tukiaisen, Rosa 
Liksomin, Nanna Suden ja Kuutti Lavosen kanssa sekä yhteistyön Eat & Joyn kanssa. (Eat & Joy on 
ruokakulttuuria, designia ja taidetta yhdistävä kaupunkikulttuurin toimija, jonka taustahahmoina on 
mukana muun muassa Eeropekka Rislakki. Yhteistyötä on tehty muun muassa, kun Krista Mikkolan 
gallerian taiteilijoista Riiko Sakkinen on ollut Eat & Joyn vuoden taiteilija.)  
647 Galleria Krista Mikkola lopettaa toimintansa. HS 7.5.2009. 
648 Jonni Roos, Onko galleriatoiminnalle vaihtoehtoja. Taide 1/2006.  
649 Heikki Haapavaara, Huvin vuoksi – taiteen vuoksi. Kauppalehti, Optio 30.4.2003. 
650 Galleria Ama aloitti Turussa vuonna 2000, sitä ennen se oli toiminut verkkogalleriana vuodesta 1998 
alkaen. (Timo Valjakka, Käsitetaidetta kuin kirkasta vettä. HS 22.8.2007; Uusi galleria. Taide 5/2000; 
Ama aloitti Helsingissä. Taide 4/2007.)  
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aukkoa.651 Kiinnostavan tason Aman positioon luo myös se, että se toimii samoissa tiloissa, 
missä Galleria Bakeliittibambi oli toiminut. Voidaan pohtia, missä määrin galleriatilat kantavat 
mukanaan merkityksiä, jotka yleisön ja taiteilijoiden silmissä osin siirtyvät eteenpäin saman 
tilan toimiessa eri gallerioiden paikkana. Omaperäistä ja yksityiselle gallerialle epätyypillistä 
linjaa vetänyt galleri leena kuumola toimi vuoden 2005 loppuun saakka. Lopettamispäätöksen 
takana oli toiminnan käyminen taloudellisesti mahdottomaksi.652  
 
Galleriakentän toimijajoukon muutoksista paljon puhuttanut oli Gallery Kalhama & Piippo 
Contemporaryn toiminnan aloittaminen tammikuussa 2008 näyttävissä yläkerroksen tiloissa 
Kaivopihalla. Gallerian omistavat taidehistorioitsija Pilvi Kalhama, tämän aviopuoliso Mikko 
Kalhama, joka on Design Forumin toimitusjohtaja sekä Elcotecin perustaja Antti Piippo.653 
Gallerian kirjoitettiin kentälle tullessaan haluavan muuttaa galleriakentän rakenteita.654 
Helsingin Sanomissa Anu Uimonen kirjoitti gallerian lupaavan rakentaa uusia yhteyksiä 
taidemaailman ja yritysmaailman välille. Uimosen mukaan galleria ei halua olla vain 
talonmiesorganisaatio, vaan se lupaa lisää kansainvälisyyttä ja galleriamaailman vakiintuneiden 
toimintatapojen uudistamista muun muassa rakentamalla taiteilijoiden uraa pitkäjänteisesti.655 
Gallerian kentälle tulo sai paljon huomiota mediassa. Kalevassa Pilvi Kalhamaa luonnehdittiin 
”Suomen viileimmäksi galleristiksi” ja todettiin, että gallerialla on näkyvästi esiintuotuja 
yritysyhteistyökumppaneita. Kirjoituksessa tuotiin esiin Pilvi Kalhaman näkemys, että 
jokaisessa Suomen suurimmassa galleriassa on jonkinlainen rahoitus taustalla ja Kalhama & 
Piipossa tämä rahoitus on haluttu tuoda avoimesti näkyviin.656 Uuden gallerian linjaukset 
aiheuttivat galleriakentällä keskustelua ja närkästystä, asiasta keskusteltiin jopa televisiossa. 
Yleisradion K-rappu -ohjelmassa tuotiin esiin, että uusi galleria olisi koittanut 
ennennäkemättömällä tavalla houkutella Galerie Anhavan taiteilijoita itselleen.657 Uuden 
Suomen Paula Holmila luonnehti uuden gallerian manifestointia lapselliseksi korostaen, ettei ole 
julistuksen asia ilmoittaa tekevänsä yhteistyötä taiteilijoiden kanssa ja vievänsä taidetta 
ulkomaille. Holmilan mukaan nämä ovat paitsi näytön asioita, myös asioita, jotka ovat 
kuuluneet gallerioiden toimintaan jo kauan.658  
                                                     
651 Haastattelut YG. 
652 Galleria oli saanut muutamien vuosien ajan apurahaa Suomen Kulttuurirahastolta. Kun sitten annettiin 
ymmärtää, että tukea ei enää jatkettaisi, koki Leena Kuumola, ettei gallerian jatkaminen ollut mahdollista. 
Tässä tilanteessa Kuumola ei halunnut myöskään kajota periaatteeseensa, että taiteilija ei maksa 
näyttelystä galleriassa vuokraa. (Leena Kuumolan haastattelu 1.4.2010; Arja Maunuksela, Aineettoman 
taiteen galleristi lopettaa. HS 18.11.2005)  
653 Annamari Vänskä, Kalhama & Piippo nykytaiteen asialla. Kauppalehti 9.1.2008.  
654 Arja Elovirta, Säpinää Kaivopihalla – Gallery Kalhama & Piippo starttaa tammikuussa. Taide 5/2007.  
655 Anu Uimonen, Kalhama & Piippo lupaa kansainvälistää taidekenttää. HS 11.1.2008.  
656 Arto Murtovaara, Suomen paras galleristi säikäytti – uuden sukupolven Kalhama & Piippo pisti 
taidemaailman haukkomaan henkeään. Kaleva 12.5.2008.  
657 Teemu Passoja, Uusi nykytaiteen galleria haastaa Helsingin galleriakentän. Turun Sanomat 11.1.2008. 
658 Paula Holmila, Taistelu taidemarkkinoista. Verkkolehti Uusi Suomi 18.1.2008. 
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Haastattelemani Pilvi Kalhama kuvasi gallerian pyrkivän panostamaan kansainväliseen 
kahdensuuntaiseen toimintaan taiteilijoiden viejänä ja tuojana siten, että tavoitteena on 
intensiivinen ja pitkäjänteinen yhteistyö taiteilijoiden kanssa. Tällaiselle yhteistyölle on hänen 
kokemuksena mukaan tilausta myös taiteilijoiden keskuudessa – tämä oli hänen mukaansa 
monien muualta heille siirtyneiden taiteilijoiden keskeisin kriteeri galleriaan tulolle. Kalhama 
kertoi, että yhteistyö taiteilijoiden kanssa pitää sisällään sisällöllistä keskustelua heidän 
kanssaan muodostaen dialogiin perustuvan työskentelysuhteen gallerian ja taiteilijoiden välillä. 
Kalhama sidosti tämänkaltaisen yhteistyön niihin kokemuksiin, joita hänellä on toiminnasta 
kuraattorina.659 Kalhama katsoi, että kauemmin toimineiden galleristien reaktio Kalhama & 
Piipon kentälle tuloon oli osin luonnollinen. Hän kuvasi ymmärtävänsä, että hänen galleriansa 
tulo valmiilla konseptilla kentälle aiheutti pelkoa muissa. Hän koki, että pienien 
taidemarkkinoiden ja pienen asiakaskunnan Suomessa vakiintuneiden toimijoiden pelko herää 
uuden kilpailijan tullessa kentälle. Kalhama koki kentän ilmapiirin olleen galleriaa 
perustettaessa sellaisen, että koettiin ettei kentän status quo olisi rikottavissa tai, että sitä ei saisi 
rikkoa. Hän koki, että gallerian olisi ollut vaikea nousta keskeiseksi aloittaen vain 
”kivijalkagalleriana”. Kalhaman mukaan kauemmin toimineet galleristit yhteisessä rintamassa 
lähtivät syyttämään uutta galleriaa ”pakan sekoittamisesta” kentällä. Kalhaman mukaan osa 
kohusta oli median vääristämää ja siten asiat, joita oli sanottu, saivat median käsittelyssä uusia 
vivahteita.660  
 
Osa haastatelluista toi esiin paheksuvansa tapaa, jolla Kalhama & Piippo määritti toimivansa eri 
tavalla kuin muut, talonmiesorganisaatioiksi kutsumansa, galleriat. He korostivat useiden 
gallerioiden ja galleristien jo pitkään toimineen siten kuin uusi galleria ilmoitti toimivansa. 
Myös kentän heikko tuntemus ja se, että gallerian vetäjät eivät olleet aiemmin työskennelleet 
galleriakentällä, nousivat esiin haastateltujen näkemyksissä. Suurin osa kuitenkin koki pölyn 
kohun ympärillä laskeutuneen ja näki, että nyt on aika katsoa, miten uusi galleria lunastaa 
lupauksensa. Liittojen ja taiteilijavetoisten gallerioiden edustajilla ei ollut kohusta vahvoja 
mielipiteitä. Osa heistä koki Kalhama & Piipon tapauksen nostaman keskustelun positiiviseksi 
ja virkistäväksi. Eräs heistä analysoi yksityisten gallerioiden reaktiota seuraavasti: 
”Ensimmäistä kertaa pitkään aikaan nämä vakiintuneimmat, suurimmat ja merkittävimmät 
kaupalliset galleriat joutuivat miettimään omaa taiteilijakuntaansa, kun tuli tällainen heti 
suoraan merkittäväksi katsottava tekijä, joka saattoi ryöstää niiden taiteilijoita.”.661 Tulkitsen, 
                                                     
659 Pilvi Kalhaman haastattelu 4.3.2010.  
660 Pilvi Kalhaman haastattelu 4.3.2010.  
661 Haastattelut MG.  
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että yksityiset galleristit olivat joko ärsyyntyneitä siitä, miten uusi tulokas suhtautui kentän 
pelisääntöjä kohtaan tai, että he kokivat tilanteen vahvasti kilpailuasetelmaksi. 
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Katson vuoden 2002 jälkeisen galleriakentän yhdeksi olennaiseksi ilmiöksi taiteilijavetoiset, 
usein nuoren sukupolven taiteilijoiden perustamat galleriat, joita on joissakin yhteyksissä 
niputettu myös vaihtoehtogallerioiksi. Yksi haastatelluista arvioi 2000-luvun tuoneen 
galleriakenttään ja galleriatoimintaan sen muutoksen, että kentän sisälle on tullut enemmän 
vaihtoehtoja. Hänestä galleriakenttä ei ole enää niin kiinteä eikä niin fokusoitunut muutamiin 
keskeisiin gallerioihin kuin aiemmin – kenttä on avautunut ja myös taiteilijat ovat ottaneet 
kentällä uudenlaisia rooleja.662  
 
Määritän uudenlaisten taiteilijavetoisten gallerioiden pioneeriksi galleria Huudon, joka aloitti 
toimintansa Viiskulmassa vuonna 2002 ja laajeni perustamalla toisen gallerian vuonna 2005 
nimellä Huuto Uudenmaankatu. Alun perin Huudon oli tarkoitus olla vuoden mittainen 
näyttelyprojekti. Toiminta kuitenkin vakiinnutettiin jatkuvaksi galleriaksi. Toisen Huudon 
avaamiseen liittyi halu saada mukaan uutta jäsenistöä.663 Huudon perustamisvaiheessa 
aktiivisessa roolissa ollut haastattelemani taiteilija Tiina Mielonen kuvaili Huudon 
perustaneiden kokeneen tarvetta omalle tilalle, jossa voisi tulla esiin ilman ennakkoehtoja ja 
paineita sekä tehdä näyttelyiden työt rauhassa ilman, että niiden pitää olla etukäteen tiedossa tai 
valmiina. Gallerian perustajien joukossa oli paljon samaan aikaan Kuvataideakatemiassa 
opiskelleita taiteilijoita. Ajatuksena oli mahdollistaa monenlainen tekeminen ilman, että 
gallerialla on vahvaa linjaa – linjana tavallaan oli se, että linjaa ei ole. Mielonen korosti, että 
Huudossa pidettiin tärkeänä, että näyttelyohjelma ei ole yhden ihmisen maun suodattama siten 
kuin useissa yksityisissä gallerioissa.664 Haastatteluajankohtana Huudon takana olevan 
yhdistyksen665 puheenjohtajana toimiva taiteilija Maiju Salmenkivi kuvasi yhden tavoitteen 
olleen tarjota nuorille taiteilijoille mahdollisuus ”saada olla itse määräämässä niitä omia ehtoja 
kun astuu taiteen kentälle.” Hän painotti myös demokraattisuuden ja omaehtoisuuden 
keskeisyyttä.666 Huudossa on käytössä avoin näyttelyhaku ja näyttelyt valitsee jäsenien 
keskuudesta valittu lautakunta. Galleria toimi aluksi talkootyöhön perustuen, nyt mukana on 
                                                     
662 Haastattelut YG.  
663 Maiju Salmenkiven haastattelu 3.3.2010.  
664 Tiina Mielosen haastattelu 26.2.2010. 
665 Huudon taustalla on yleishyödyllinen yhdistys Mehiläispesä ry – Bikupa rf, jolla on vuoden 2010 
tiedon mukaan 88 jäsentä. Huuto on saanut toiminnalleen tukea muun muassa Suomen 
Kulttuurirahastolta, Uudenmaan taidetoimikunnalta, Svenska Kulturfondenilta, Suomen 
taideyhdistykseltä, Alfred Kordelinin säätiöltä ja Valtion Kuvataidetoimikunnalta. (Huudon www-sivu 
18.4.2010.) 
666 Maiju Salmenkiven haastattelu 3.3.2010. 
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ollut muutaman vuoden ajan palkattu toiminnanjohtaja ja työharjoittelijoita. Huuto on tehnyt 
yhteistyötä muualla Suomessa sijaitsevien vaihtoehtoisten gallerioiden kanssa ja sillä on myös 
kansainvälisiä yhteyksiä.667 Huuto esiintyi toimintansa alkuvaiheessa osin vaihtoehtoisena 
galleriana. Myös mediassa se on toisinaan liitetty vaihtoehtogallerioiden joukkoon. Salmenkivi 
kuvasi, ettei Huudolla tällä hetkellä ole vahvaa tarvetta kuulua tähän ryhmään, mutta ei sitä 
vastoin mihinkään muuhunkaan. Hän arvioi, ettei ole selkeästi hahmotettavissa, mille Huuto 
olisi vaihtoehto, jos se olisi vaihtoehtogalleria. Hän kuitenkin arvioi Huudon olevan 
vaihtoehtoinen seuraavalla tavalla: ”me ei olla kaupallinen, eikä me ei olla yksityinen”.668 
Kommentti tuo esiin taiteilijavetoisten gallerioiden vaihtoehtoisuuden määrittelyyn liittyvän 
problematiikan.  
 
Huudossa on mukana laajempi joukko taiteilijoita kuin muissa 2000-luvulla perustetuissa 
nuoren polven taiteilijavetoisissa gallerioissa. Mielonen hahmotti niiden perustuvan pienemmän 
porukan tai muutaman ikään kuin galleristina toimivan keulahahmon toimintaan.669 Salmenkivi 
nosti erottavaksi tekijäksi myös galleriatilat. Hän luonnehti esimerkiksi Myymälä2:n tilaa 
Huudon tiloja rosoisemmaksi. Lisäksi Huudon galleriatilat eivät useiden nuorten gallerioiden 
tavoin sijaitse kellaritilassa.670 Kuitenkin myös Huudon tilat on toisinaan koettu vaihtoehtoisille 
gallerioille tyypillisiksi. Muun muassa Juha-Heikki Tihinen on kutsunut niitä 
”perusvaihtoehtogalleriatiloiksi”.671 Salmenkivi arvioi Huudon lähenevän galleriana Forum 
Boxia toiminnan ammattimaistumisen ja palkatun henkilökunnan myötä. Salmenkivi näki 
Forum Boxin ja Huudon välillä myös eroja; Huudon taiteilijoista suuri osa on maalareita tai 
videon parissa työskenteleviä taiteilijoita siinä missä Forum Box on vahvemmin 
kuvanveistokeskeinen. Toisena erona hän näki gallerioiden välisen sukupolvieron, joskin hän 
toi esiin Forum Boxin viime aikoina ottaneen mukaan myös uusia ja nuoria taiteilijoita. 
Salmenkivi otti esiin, että osittain Huudolla ja Forum Boxilla on jäsenkunnassaan samoja 
taiteilijoita. Hän näki yhtäläisyyksiä myös Kluuvin galleriaan, koska se esittää osin samoja 
taiteilijoita ja toimii projektiluonteisten näyttelyiden paikkana.672 Huudon demokraattisuus ja 
laaja jäsenistö muodostaa yhtäläisyyden taiteilijaliittojen gallerioihin. Mielosen mukaan 
erottavia tekijöitä ovat kuitenkin ne, että Huudon kaltaista pientä ja kevytrakenteista toimijaa on 
helpompi lähestyä ehdottamalla erilaisia projekteja, liittojen lajisidonnaisuus ja Huudon 
                                                     
667 Yhteistyötä on tehty tamperelaisen Rajatilan ja oululaisen Platformin kanssa. Huuto on saanut paljon 
yhteydenottoja ulkomailta ja se on osallistunut muutaman kerran Supermarket -messuille Tukholmassa. 
(Tiina Mielosen haastattelu 26.2.2010)  
668 Maiju Salmenkiven haastattelu 3.3.2010.  
669 Tiina Mielosen haastattelu 26.2.2010. 
670 Maiju Salmenkiven haastattelu 3.3.2010. 
671 Juha-Heikki Tihinen, Näyttelyt ja niiden tilat. Taide 3/2005. 
672 Maiju Salmenkiven haastattelu 3.3.2010.  
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alhaisemmat näyttelyvuokrat. Mielonen hahmotti Huudon jossakin määrin muistuttavan MUU 
ry:tä sijaiten kentällä Myymälä2:n ja MUU ry:n välimaastossa.673 
 
Huudon positio ja profiili on osin muuttunut sen toiminta-aikana. Tiina Mielonen toi Huudon 
tulevaisuutta arvioidessaan esiin, että Huutoa ei haluta ottaa pois sen vähitellen vanhentuvalta 
ydinryhmältä ja ajatella, että gallerian tulisi esitellä vain nuoria. Hänestä nuoret voivat sitä 
vastoin perustaa uusia ja omia gallerioitaan. Hänen mukaansa Huuto oli gallerian alkuvaiheessa 
pitkälti juuri vastavalmistuneiden kuvataiteilijoiden esittäytymispaikka. Tämä merkitys on 
hänen mukaansa nyt muuttunut. Hän arvioi Huudon aseman muuttuneen ”enemmän yhdeksi 
galleriaksi muiden joukossa”.674 Myös Maiju Salmenkivi kuvasi Huudon olleen alussa 
”voimakkaasti vaihtoehtoinen”, mutta muuttuneen Huudossa mukanaolevien taiteilijoiden 
vanhetessa. Hän piti gallerian roolin muutosta luonnollisena liittyen gallerian vanhenemiseen ja 
taiteilijoiden etabloitumiseen.675 Huudon position muutos kuvaa, että taiteilijoiden 
vanheneminen gallerian mukana ja siitä gallerian profiilille ja positiolle aiheutuvat seuraukset 
eivät rajoitu yksinomaan yksityisiin gallerioihin. Gallerian aseman vakiintumisen suhde 
taiteilijoiden vanhenemiseen ja etabloitumiseen on selvästi nostanut Huutoa koko 
galleriakentällä entistä keskeisempään positioon ja siten myös lähemmäksi galleriakentän 
valtavirran toimijoita ja kauemmaksi uusista vaihtoehtoisista nuoren polven gallerioista. Katson, 
että Huudon asemassa tapahtunut muutos näkyy myös siinä, että Huuto nousi toistuvasti 
haastatteluissa esiin keskeisten gallerioiden joukkoon kuuluvana. Muut 2000-luvulla perustetut 
taiteilijavetoiset galleriat eivät nousseet haastatteluissa keskeisten gallerioiden joukkoon. 
Tulkitsen tämän kertovan siitä, että galleriakentän keskuudessa Huutoa pidetään esimerkiksi 
Forum Boxin tasoisena taiteilijavetoisena ja samalla vakavasti otettavana galleriana muiden 
vakiintuneiden gallerioiden joukossa ja yksityisten keskeisten gallerioiden rinnalla.  
 
Huudon jälkeen perustettuihin nuoren polven taiteilijavetoisiin gallerioihin kuuluvat muun 
muassa vuonna 2003 perustettu Myymälä2 sekä vuonna 2005 aloittanut 00130Gallery. 
Osuuskuntapohjainen Myymälä2 toimii Uudenmaankadulla rosoisissa kellaritiloissa. Se pyrkii 
olemaan poikkitaiteellinen kollektiivi ja uudenlainen designkaupan, gallerian ja 
tapahtumapaikan yhdistelmä.676 Galleria määrittelee toimivansa kaupallisen galleriasysteemin 
ulkopuolella tavoitteenaan lisätä taiteen esittämismahdollisuuksia ja nykytaiteen 
                                                     
673 Tiina Mielosen haastattelu 26.2.2010.  
674 Tiina Mielosen haastattelu 26.2.2010.  
675 Maiju Salmenkiven haastattelu 3.3.2010.  
676 Osuuskunnan taiteilijat ovat taustaltaan esimerkiksi skeittareita, graafikoita, sarjakuvapiirtäjiä, 
korusuunnittelijoita ja katutaiteilijoita. Jukka Yli-Lassila, Tulevaisuuden kuvat – Kuvataiteen yllättäjät ja 
nousijat kärkkyvät Helsingin kiehtovissa vaihtoehtogallerioissa. HS 6.1.2006.  
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vuorovaikutusta muiden yhteiskunnan alueiden kanssa.677 Taide-lehdessä sen on luonnehdittu 
olevan ennemminkin omaehtoisen ja yhteisöllisen tekemisen tapa kuin pelkkä galleria.678 
Korkeavuorenkadulla kellaritilassa toimiva 00130Gallery on yhdistysmuotoinen työhuoneen ja 
gallerian yhdistelmä.679 Se haluaa toimia erilaisena ja vaihtoehtoisena tilana jollekin uudelle 
tulla esiin.680 Gallerian perustamisen taustalla oli gallerian perustajien ja galleristeina toimivien 
nuorten taiteilijoiden työtilan etsintä.681 Osa uusista gallerioista onkin lähtenyt liikkeelle 
yksittäisten taiteilijoiden työhuoneista tai työtilojen etsimisestä.682 Yksi haastatelluista piti 
Myymälä2:ta esimerkkinä uudenlaisesta vaihtoehtogalleriatoiminnasta, jossa yhdistetään 
kauppa, design ja galleria. Hän koki Myymälä2:n olevan tavallaan uuskaupallinen tavassaan 
yhdistää taidetta ja erilaisia myyntiartikkeleja. Hänen mukaansa sen toiminta voi kulkea 
vaihtoehtoisen gallerian nimikkeellä, mutta yhtä hyvin sen voisi liittää myyntiin tai 
bisnekseen.683 Taide-lehdessä tämänkaltaisesta galleriatoiminnasta, jossa erilaiset putiikit ja 
näyttelytoiminta yhdistyvät, on käytetty ilmaisua hybridigalleria.684 Katson tämäntapaisen 
galleriatoiminnan rikkovan perinteisiä vaihtoehtoisen ja kaupallisen galleriatoiminnan raja-
aitoja olemalla marginaalinen, trendikäs ja kaupallinen ikään kuin samaan aikaan kuin 
korostaessaan toimintansa vaihtoehtoista luonnetta. Niin ikään tulkitsen tämän piirteen liittyvän 
paitsi galleriakentän muutokseen, myös laajempaan (kaupunki)kulttuurin muutokseen 2000-
luvulla.  
 
Helsingin Sanomien Anne Rouhiainen arvioi vuonna 2006 uudentyyppisten yhdistys- ja 
osuuskuntapohjaisten gallerioiden suosion perustuvan siihen, että osa taiteilijoista kokee 
epämiellyttävänä perinteisempiin gallerioihin liittyvän paineen myydä taidetta.685 Tämän 
ryhmän gallerioita kohtaan huomiota on osoittanut myös kaupunkikulttuuria painottava media 
internetistä erilaisiin lehtiin. Esimerkiksi City-lehdessä vuonna 2006 julkaistiin laaja reportaasi 
nuorten gallerioista. Kirjoituksessa määriteltiin nuorten taiteilijoiden gallerioiden ”taistelevan 
                                                     
677 Myymälä2 www-sivu. 18.4.2010.  
678 Ulla Karttunen, Taide sijoituskohteena – Myymälä2 on galleria jossa ryhmät tekevät taidetta lupaa 
kysymättä. Taide 3/2004. 
679 Galleriaa ylläpitää voittoa tavoittelematon yhdistys: Nykytaideyhdistys 00130Gallery ry 
(00130Galleryn www-sivu 18.4.2010). 
680 Pipsa Palttala, Vaihtoehto – kellarigallerian takahuoneessa ei haise raha vaan tärpätti. Metro 1.2.2008. 
681 Anne Rouhiainen, ”Meillä ei ole painetta pitää galleriatilaa”. HS 17.2.2006. Gallerian takana on 
taiteilijat Jonna Johansson ja Juan Kasari. 
682 00130Galleryn lisäksi esimerkiksi vuonna 2007 aloittanut Galleri Bergman Uudenmaankadulla ja 
arkkitehtiopiskelija Olli Hanhirovan vetämä Parasit3 Neitsytpolulla (Anders Bergman: About the Gallery 
Bergman. Galleri Bergman www-sivu 18.4.2010; Alma Lehmuskallio: Anarkistit galleristit. City 6/2006, 
City-lehden www-sivut 18.4.2010). 
683 Haastattelut MG.  
684 Anna Lehtonen – Jenna Sutela, Erilaiset taide-elämykset hybridigallerioissa. Taide 6/2006. 
685 Anne Rouhiainen, ”Meillä ei ole painetta pitää galleriatilaa”. HS 17.2.2006. Kirjoituksessa 
uudentyyppisiksi gallerioiksi määriteltiin galleriat: Myymälä2, 00130Gallery, Huuto -galleriat ja 
Majakka. 
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vaihtoehtoisuuden kentällä ja kaupallisuutta vastaan”. Niiden roolin nähtiin liittyvän siihen, että 
nuorten taiteilijoiden on vaikea saada töitään esille ”meritoituneisiin gallerioihin”. Nuorten 
pitämien gallerioiden kuvataan houkuttelevan nuorta uutta yleisöä muun muassa ”bileillä, 
myöhäisillä aukioloajoilla ja myytävällä oheiskrääsällä”. Kirjoituksessa liitettiin kyseiset 
galleriat maailmalla yleisiin vanhoihin tehtaisiin ja kellareihin perustettuihin vaihtoehtoisiin 
gallerioihin tuoden esiin, että Helsingin nuorten gallerioita yhdistää sijainti kellaritiloissa.686 
Uudet taiteilijavetoiset galleriat ovat saaneet mediassa melko paljon huomiota. Tulkitsen tämän 
vahvistaneen niiden positiota kentällä vahvistaen samalla myös kyseisen ryhmän gallerioiden 
joukkoa galleriakentän alakenttänä. Muun muassa kriitikko-toimittaja Jukka Yli-Lassila on 
kirjoittanut toistuvasti Helsingin Sanomissa Helsingin galleriakentän vaihtoehtoisista 
gallerioista. Helsingin Sanomien rooli uusien taiteilijavetoisten gallerioiden aseman korostajana 
ja vaihtoehtoisen gallerian positioon nostajana on ollut merkittävä. Sitä on vahvistunut myös 
Oma kaupunki –nettipalvelu.687 Myös eräs haastatelluista hahmotti Myymälä2:n kaltaisten 
toimijoiden saaneen selvää nostetta toiminnalleen ja asemalleen tavasta, jolla Helsingin 
Sanomien eräs kriitikko on galleriasta innostunut.688  
 
Pääosin haastatellut kokivat uudenlaisten vaihtoehtoisten ja taiteilijavetoisten nuoren polven 
gallerioiden olevan tervetullut lisä galleriakentälle. Tulkitsen, että ne haastattelemani galleristit, 
jotka suhtautuivat nuorten taiteilijoiden gallerioihin positiivisesti, hahmottavat taiteilijavetoisten 
gallerioiden toimivan osin omalla alakentällään. Näin ollen he eivät koe niitä uhaksi, vaan 
näkevät niiden roolin kentän kokonaisuudessa positiiviseksi. Yksi haastatelluista kuitenkin 
arveli, että suurin osa taiteilijoista on loppujen lopuksi halukkaita esiintymään ”kaupallisessa 
galleriassa” ja saamaan pitkäjänteisesti gallerian palvelut hyödykseen.689 Galleristi Marjukka 
Uusitalo määritti vuonna 2006 City-lehdelle taiteilijavetoisia gallerioita näin: ”Niiden toiminta 
vääristää taidekenttää. Taiteen tekeminen on ammatti, eli millä taiteilija sitten elää, jos ei yhtään 
työtä myydä".690 Tämä lausunto tuo esiin sen, miten taiteilijavetoisten gallerioiden funktio 
galleriakentällä kytkeytyy kysymykseen kuvataiteen kentän roolijaosta ja siitä, mikä on 
                                                     
686 Alma Lehmuskallio: Anarkistit galleristit. City 6/2006, City-lehden www-sivut 18.4.2010. 
Kirjoituksessa nuorten gallerioiksi määriteltiin: Huuto, Myymälä2, 00130Gallery, Parasit3 ja Majakka. 
687 Oma kaupunki on Helsingin Sanomien ilmainen paikallishakupalvelu, johon lukijat voivat itse arvioida 
palveluita ja paikkoja ja luoda niille ryhmiä ja kategorioita. Myös lehden toimitus voi lisätä palveluun 
arvioita ja luokituksia. Oma kaupunki on laajentanut lehden keinoja arvioida kuvataidetta ja gallerioita – 
perinteisen päivälehtikritiikin ja näyttelyilmoitusten ja listojen oheen on tullut uudenlainen luokittelun ja 
arvottamisen media. Tämä on näkynyt lehden kulttuuritoimituksen palveluun lisääminä laatugallerioiden 
ja vaihtoehtogallerioiden kategorioina. Näissä kategorioissa toimittaja on nostanut esiin laatugallerioiden 
kärjen ja vaihtoehtoisten gallerioiden kärjen (Tuloste listauksista Kuvataiteen keskusarkiston 
leikearkistossa, Galleriakenttä -kansiossa). Helsingin Sanomat uutisoi 2007, että toimittaja Jukka Yli-
Lassila on julkaissut Oma kaupunki –palvelussa kymmenen vakiintunutta suosikkigalleriaansa sekä 
kymmenen vaihtoehtogalleriaa (Käy tutustumassa Helsingin gallerioihin. HS 23.10.2007). 
688 Haastattelut MG.  
689 Haastattelut YG.  
690 Alma Lehmuskallio: Anarkistit galleristit. City 6/2006, City-lehden www-sivut 18.4.2010. 
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taiteilijoiden osa kuvataiteen tuotannon ja välityksen kentällä suhteessa esimerkiksi yksityisiin 
gallerioihin. 
 
Katson, että 2000-luvulla syntyneiden taiteilijavetoisten gallerioiden lehdistössä saama huomio 
on jossakin määrin jättänyt varjoonsa 1990-luvulla perustetut taiteilijavetoiset galleriat, jotka 
kuitenkin edelleen ovat monessa mielessä kentän keskeisiä toimijoita – tällaisessa asemassa 
tulkitsen olevan gallerioiden Jangva ja Forum Box. Niiden positioon kentällä vaikuttaa 
kiinnostavalla tavalla asema taiteilijavetoisina, mutta toisaalta ei enää uusina, eikä myöskään 
leimallisesti nuoren polven gallerioina. Niitä yhdistää uusiin gallerioihin taiteilijavetoinen tausta 
position määrittäjänä. Samalla ne hahmottuvat jossain määrin erilaisiksi gallerioiksi verrattuna 
uusiin taiteilijavetoisiin gallerioihin. Jangva ei tekemissäni haastatteluissa noussut 
haastateltavien mielestä keskeisten gallerioiden joukkoon. Käsiteltäessä taiteilijavetoisia ja 
taiteilijataustaisia gallerioita haastatteluissa, toivat muutamat haastatelluista esiin, etteivät pidä 
Jangvaa täysin taiteilijavetoisena galleriana tai että olivat luulleet sitä yksityiseksi galleriaksi. 
Yksi haastatelluista perusteli tätä käsityksellä Mona Huberistä gallerian jonkintasoisena 
omistajana ja hahmona, johon galleria osin on henkilöitynyt.691 Useat haastatellut kokivat 
Forum Boxin kuuluvan keskeisten gallerioiden joukkoon, sen toimintaa ei pidetty 
vaihtoehtogalleriana vaan ennemminkin se koettiin asemaltaan suhteellisen etabloituneeksi 
taiteilijataustaiseksi galleriaksi.  
 
Haastattelemani Forum Boxin toiminnanjohtajana vuodesta 2005 alkaen toiminut Tanja Saarto 
ei määrittänyt Forum Boxia vaihtoehtogalleriaksi, mutta korosti kuitenkin toiminnan olevan 
vaihtoehtoista siten, että tekemisen tapa on toinen kuin useimmissa gallerioissa. Forum Box 
rinnastaa itsensä jossakin määrin taiteilijaliittojen gallerioihin, koska toiminnan tavat ja 
hierarkiat ovat niissä saman suuntaisia. Erottavana tekijänä Saarto piti liittojen tekemää 
jäsentyötä ja sitä, miten se näkyy niiden näyttelyohjelmassa. Saarto hahmotti, että Forum Boxin 
perustamisen syyt olivat samansuuntaisia kuin nuoremman polven taiteilijavetoisten 
gallerioiden kohdalla. Hän nosti erottavaksi tekijäksi sen, miten Forum Boxin perustaminen 
kuitenkin hyvin voimakkaasti kytkeytyi Artekin ja Anhavan yhdistymisen käynnistämään 
kapinahenkeen ja oli siten vahvasti ääneen sanottu vastaveto ”galleristivaltaa vastaan”. Hän 
nosti merkittäväksi tekijäksi gallerian tilan ja sen vaikutuksen gallerian luonteelle. Forum 
Boxissa nähtävät näyttelyt ovat usein kokonaisuuksia, joita ei voitaisi toteuttaa muualle – 
galleriassa on paljon näyttelyitä, jotka ovat ”installaatiomaisia, immateriaalisia, kokeilevia ja 
usein myös vaikeasti myytäviä”. Saarto hahmotti, että Forum Boxia määrittää vahvasti myös se, 
että siellä on näyttelyiden ohella paljon muutakin toimintaa, kuten konsertteja, performansseja 
                                                     
691 Haastattelut MG. 
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ja erilaisia tilaisuuksia. Saarto kuvasi Forum Boxin asemaa galleriakentällä ”vapauttavana”, 
koska Forum Boxissa koetaan, että galleria ei juurikaan joudu kilpailemaan muiden kentän 
toimijoiden kanssa. Hän painotti taiteilijoiden liikkuvuutta erilaisissa gallerioissa.692  
 
Muutamat haastatellut hahmottivat Forum Boxin olevan taiteilijavetoiseksi galleriaksi ikään 
kuin liiankin etabloitunut tai ammattimainen.693 Esiin nousi Forum Boxin korkea 
näyttelyvuokra, sponsorituki, julkinen tuki ja palkattu henkilökunta. Yksi haastatelluista koki, 
että Forum Boxin osuuskunnan hallituksen ulkopuoliset jäsenet ja yhteydet museokenttään 
vaikuttavat siihen, voiko galleriaa pitää taiteilijavetoisena.694 Tämä kommentti kuvastaa sitä, 
miten taiteilijavetoisuudella on hyvin monenlaisia merkityksiä. Hahmotan taiteilijavetoisuuden 
yleisessä merkityksessä viittaavaan siihen, että galleriaa taiteilijat joko itse vetävät galleriaa tai 
sen taustalla toimii taiteilijoiden yhteenliittymä. Haastattelemani galleriakentän toimijat pitivät 
Forum Boxia erittäin tärkeänä ja laadukasta ohjelmaa esitettävänä. Suuri osa heistä nosti sen 
mielestään keskeisiin gallerioihin kuuluvaksi. Katson Forum Boxin vakiinnuttaneen asemansa 
Helsingin keskeisten gallerioiden joukkoon, sen asemaa galleriana määrittää kiinnostavalla 
tavalla sen positio vahvasti protestireaktiona käynnistyneenä ja suhteellisen etabloituneiden 
taiteilijoiden käynnistämänä taiteilijavetoisena galleriana.  
 
Taiteilijavetoisista gallerioista kirjoitettaessa ja puhuttaessa viitataan yleisesti taiteilijoiden 
vetämiin yhdistys- ja osuuskuntagallerioihin. Mielestäni on kuitenkin perusteltua pohtia, missä 
määrin myös taiteilijaliittojen galleriat ja niiden positio hahmottuu taiteilijavetoisuuden kautta. 
Katson, että niiden asema galleriakentällä on sidoksissa niiden toimintaan liittoina ja siten niihin 
tehtäviin, joita taiteilijaliitoilla Suomen kuvataidekentässä koetaan olevan. Liiton gallerian 
toiminnan perusta ja sen vaikutus gallerian rooliin kentällä tuli esiin tm gallerian 
näyttelysihteerinä toimivan Katariina Lagerin haastattelussa. Hän hahmotti tm gallerian 
toimivan vahvasti sidoksissa liiton toimintaan; se, että Taidemaalariliitolla on noin 1300 jäsentä, 
vaikuttaa galleriatoimintaan ja siten erottaa liiton gallerian Huudon kaltaisista taiteilijavetoisista 
galleriatoimijoista, joiden jäsenmäärä on huomattavasti pienempi. Lagerin mukaan tm gallerian 
näyttelyvalinnoissa ei erityisesti painoteta alueellisia tai ikään liittyviä tekijöitä. Kuitenkin 
toiminnassa on jossakin määrin nähtävissä halu antaa näyttelymahdollisuuksia esimerkiksi 
                                                     
692 Tanja Saarron haastattelu 3.3.2010. 
693 Forum Boxilla on osuuskunnan vuosikokouksen valitsema hallitus, joka linjaa toimintaa ja tekee 
näyttelyvalinnat. Forum Boxissa on käytäntönä, että hallituksen puheenjohtajana toimii ulkopuolinen 
henkilö. Puheenjohtajalla on usein ollut kaupallinen tausta. Tällä hetkellä puheenjohtajana toimiva Jyri 
Sarpaniemi on taustaltaan lakimies. Ulkopuolisella puheenjohtajalla on haluttu tuoda toimintaan 
turvallisuutta ja kokemusta asioiden hoitamisesta. Forum Box on saanut toimintaansa tukea muun muassa 
valtiolta, Konstsamfundetilta, Kordelinin säätiöltä, Svenska Kulturfondenilta, Suomen Kulttuurirahastolta 
ja Helsingin kaupungilta. (Tanja Saarron haastattelu 3.3.2010) 
694 Haastattelut YG.  
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keskipolven tekijöille, jotka saattavat yksityisissä gallerioissa ja apurahojen saannissa jäädä 
väliinputoajien asemaan.695 Tulkitsen keskipolven taiteilijoiden viittaavan erityisesti sellaisiin 
keskipolven taidemaalareihin, jotka eivät ole varsinaisesti nimekkäitä taiteilijoita. Siten liiton 
gallerian rooli ja asema sidostuu kiinnostavalla tavalla haluun suoda mahdollisuuksia myös 
sellaisille kuvataiteilijoille, jotka ovat ammattitaiteilijoita, mutta eivät ole nousseet 
etabloituneimpien ja yleisesti kiinnostusta saaneiden taiteilijoiden joukkoon. Tarkoituksena ei 
ole tällä tulkinnalla tehdä laadullista erottelua liiton gallerian ja muiden gallerioiden välille, 
vaan nostaa esiin taiteilijoiden asemaan liittyvä kiinnostava huomio siitä, että liiton gallerian 
positioon liittyy demokraattinen halu suoda erilaisille taiteilijoille mahdollisuuksia ilman 
painetta nostaa ohjelmaan juuri sellaisia taiteilijoita, jotka nousevat etabloituneeseen keskiöön 
tai jo ovat siellä. Yleisön kannalta tämä voidaan nähdä mahdollisuutena nähdä taidemaalauksen 
moninaista kirjoa ja katsausta siihen, millaista taidemaalausta Suomessa tehdään irrallaan siitä, 
millainen taide ja mitkä tekijät milloinkin ovat keskeisessä tai suositussa asemassa. 
 
Liittojen gallerioiden asemaan galleriakentällä vaikuttaa se, että enin osa kentän toimijoista on 
yksityisiä gallerioita. Liittojen gallerioiden ja yksityisten gallerioiden välillä oleva kitka tuli 
paikoin esiin tekemissäni haastatteluissa, usein tämän koettiin liittyvän joidenkin yksityisten 
toimijoiden kokemaan kilpailutilanteen epäsuhtaan ja näkemykseen siitä, että liittojen galleriat 
ja yksityiset galleriat olisivat taloudellisesti eriarvoisessa asemassa.696 Liittojen gallerioiden 
asemaan vaikuttaa se, millaisia muita toimijoita galleriakentällä on, ja mitkä siten muodostuvat 
liiton gallerioille kilpailijoiksi tai haastajiksi. Yksi haastateltavista painotti, että liittojen 
gallerioiden asema on hänen mielestään 2000-luvulla heikompi kuin esimerkiksi 1980-luvulla. 
Hänen mukaansa liittojen gallerioiden asema oli tuolloin vahvempi, koska taiteilijavetoisia 
independent- ja vaihtoehtogallerioita ei silloin vielä ollut siinä määrin kuin 2000-luvulla.697 
Siten voidaan ajatella liittojen gallerioiden osin joutuvan kilpailemaan asemastaan esimerkiksi 
Huuto -gallerioiden kanssa. Niin ikään uusien taiteilijavetoisten gallerioiden muodostama 
alakenttä on jonkin verran lähentynyt liittojen gallerioiden muodostamaa alakenttää tai ryhmää.  
 
Eräs haastateltu kuvasi, että liittojen galleriat ovat 2000-luvulla monella tapaa gallerioita 
muiden gallerioiden joukossa. Liittotausta on hänen mielestään niille jossakin määrin rasite.698 
Toisen haastateltavan mukaan liittojen galleriat ovat keskeisessä roolissa taiteilijoiden 
eräänlaisina kotigallerioina. Hänen mukaansa liittojen galleriat kuitenkin liiaksi seuraavat 
perinteisen gallerian mallia sen sijaan, että niissä mietittäisiin aivan uudenlaisia toimintamalleja. 
                                                     
695 Katariina Lagerin haastattelu 9.4.2010.  
696 Liitojen gallerioiden asema yleishyödyllisinä toimijoina ja siten verovapaina erottaa niitä yksityisistä 
galleriatoimijoista.  
697 Haastattelut MG. 
698 Haastattelut MG.  
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Hän katsoi, että tavalliselle galleriayleisölle ei ole kovin suurta merkitystä sillä, onko jokin 
galleria liiton galleria vaiko esimerkiksi yksityinen galleria.699 Katson, että liittojen gallerioiden 
positio kentällä on osin sidoksissa kuvataiteen kentän sisäisiin määrittelytarpeisiin. Kysyessäni 
liittojen gallerioiden toimijoilta ja aiemmin liitoissa toimineilta heidän näkemystään siitä, 
eroaako liittojen gallerioissa esitetty taide sisällöllisesti yksityisten gallerioiden esittämästä 
taiteesta, useimmat olivat sitä mieltä, ettei taide varsinaisesti eroa. Kuitenkin he kokivat liittojen 
gallerioiden toimintaperiaatteiden ja gallerioiden ylipäätään olevan vahvasti erilaisia kuin 
yksityiset galleriat. Näkökulma korostaa demokraattisuutta ja taiteilijalähtöisyyttä gallerian 
taustaperiaatteena eikä niinkään esitettävän taiteen eroavaisuuksia. 
 
Katson, että liittojen gallerioiden keskinäiset asemat ovat säilyneet edellisiin jaksoihin nähden 
samanlaisina siten, että Sculptor on edelleen liittojen gallerioista se, joka nousee keskeisten 
gallerioiden joukkoon – tämä oli selvästi nähtävissä lähes kaikkien haastateltujen arvioissa. 
Haastatteluissa Sculptorin ohella 2000-luvun keskeiseksi galleriaksi nostettiin useasti MUU ry, 
jonka voi katsoa siirtyneen liiton gallerian positioon vuonna 2001 tullessaan hyväksytyksi 
Suomen Taiteilijaseuran jäseneksi.700 Rauha Lönn on käsitellyt Suomen Taiteilijaseuran 
historiaa vuoden 2004 taiteilijamatrikkeliin sisältyvässä kirjoituksessa. Hän tuo esiin MUU ry:n 
liittymisen muuttaneen liittojen välisiä voimasuhteita Taiteilijaseuran sisällä MUU:n noustessa 
pitkään hegemonia-asemassa olleen Taidemaalariliiton rinnalle muun muassa ison 
jäsenmääränsä ansiosta.701 MUU ry on tällä hetkellä taiteilijaliitoista Taidemaalariliiton jälkeen 
toiseksi suurin 530 jäsenellään.702 
 
MUU ry:n galleriatoiminta on 1980-luvun lopulta 2000-luvulle tultaessa muuttanut muotoaan 
monella tavalla. Se on lähentynyt muita liittoja ja osin myös muita galleriakentän toimijoita, sen 
toiminnan vaihtoehtoisen luonteen muututtua. Haastattelemani MUU ry:n toiminnanjohtajana 
vuodesta 2001 asti toiminut Timo Soppela arvioi MUU ry:n gallerian eroavan muiden liittojen 
gallerioista siten, että se on erilaisine tapahtumineen ja projekteineen toiminnallisempi sekä 
siksi, että se on muita liittoja vahvemmin suuntautunut kansainväliseen toimintaan. Soppela 
kertoi MUU:n näyttelyiden olevan usein muuta kuin yksittäisen liiton jäsenen töiden esittelyä – 
tämä näkyy jo näyttelyhakemuksista, joista osa on erilaisia projektiehdotuksia ja hakijana olevat 
taiteilijat saattavat ehdotuksissaan olla myös kuraattoreiden rooleissa.703 Soppela arvioi, että 
MUU:n gallerian aseman ja imagon muutokseen ovat vahvasti vaikuttaneet gallerian tilojen ja 
                                                     
699 Haastattelut MG.  
700 Lönn 2004, 11. 
701 Lönn 2004, 11–15. 
702 Timo Soppelan haastattelu 9.3.2010.  
703 Timo Soppelan haastattelu 9.3.2010. 
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sijainnin muutokset.704 Myös toiminta on muuttunut; galleria saa aiempaa enemmän ja 
laadukkaampia näyttelyanomuksia. Myös kansainväliset näyttelyt ja yhteistyöprojektit ovat 
lisääntyneet.705 Soppela määritti MUU gallerian olevan edelleen jollakin tasolla vaihtoehto, 
mutta olleen sitä ennen kaikkea aikaisemmin. Hän kuvasi galleriaa ”vakiintuneeksi 
vaihtoehdoksi”. Vaihtoehtoisuuden hän liitti siihen, että MUU:ssa ollaan kiinnostuneita 
sellaisesta, mikä ”ei pääsisi kaupallisissa gallerioissa esille”. Vakiintuneisuuden hän liitti 
toiminnan puitteisiin ja ammattimaistumiseen. Myös jäsenmäärän kasvu on muuttanut 
toiminnan luonnetta ja jäsenien suhdetta MUU:hun. Soppelan mukaa jäsenet ovat yhä enemmän 
rivijäseniä eikä MUU enää ole pienen aktiivisen jäsenkunnan ”oma kerho”. Jäsenmäärän 
kasvuun liittyy myös se, millaisia taidemuotoja ja taiteilijoita nykyinen taidekoulutus nostaa 
esiin. Hänen mukaansa MUU on tällä hetkellä vastavalmistuville kuvataiteilijoille usein se 
luonteva taiteilijajärjestö ja liitto, josta ollaan kiinnostuneita.706 
 
Soppela arvioi, että ”kaupallisuuden” vastustaminen ei enää ole MUU ry:ssä niin vahvassa 
roolissa kuin aiemmin. Hän nosti esiin muun muassa MUU:n roolin Art Fair Suomi -
tapahtuman707 järjestämisessä, teosten myymisen tulemisen näkyvämmäksi gallerian 
toiminnassa ja myyntiprovision käyttöönoton 2000-luvun alkupuolella. Nämä muutokset ja 
niiden hyväksymisen hän liitti taiteilijoiden ajattelutavan muutokseen. Taiteilijat haluavat 
entistä vahvemmin saada toimeentulonsa oman taiteellisen työnsä kautta ja siten sopeutuvat 
myös tämänkaltaisiin toiminnan uusiin painotuksiin.708 MUU gallerian internetsivuilla gallerian 
määritellään kuitenkin olevan sisällöllisesti ”epäkaupallinen galleria”.709 Soppela toi esiin, että 
teksti on hänen mielestään osin vanhentunut. Hän hahmotti sen sisältämillä määreillä olevan 
yleisölle informatiivinen funktio. Määritelmän ei ole tarkoitus kuvata toimijoille itselleen sitä, 
mistä toiminnassa on kyse, vaan viestiä yleistajuisin ilmauksin gallerian sisällöistä yleisölle. 
Siten ilmaus epäkaupallinen hänen mukaansa viestii yleisölle, että gallerian näyttelyissä taide on 
muodoiltaan muuta kuin ”tauluja seinällä” ja, että sitä vastoin galleriassa on esimerkiksi 
”kolmiulotteista taidetta, ääntä, videota tai liikkuvaa kuvaa”.710 Tulkitsen ilmauksen 
epäkaupallinen toimivan tässä synonyyminä vaikeasti myytävälle ja muodoltaan kokeilevalle tai 
epätyypilliselle. Tämä tuo esiin termeihin kaupallinen ja epäkaupallinen liittyvän 
problematiikan. Kaupallisen ja epäkaupallisen toimiessa toisinaan laadun määreinä, toisinaan 
                                                     
704 Galleria muutti 2006 Lönnrotinkadulle toimittuaan sitä ennen Etu-Töölössä Nervanderinkadulla. 
(Timo Soppelan haastattelu 9.3.2010.) 
705 Soppela nosti esiin muun muassa Pikseliähkyn, Avanto-festivaalin ja Sarjakuvaseuran kanssa tehdyn 
yhteistyön. 
706 Timo Soppelan haastattelu 9.3.2010.  
707 Art Fair Suomi -tapahtuma on MUU ry:n ja Valokuvataiteilijoiden liiton yhdessä järjestämä 
teosvälitystilaisuus, se järjestettiin vuonna 2009 viidennen kerran. (Art Fair Suomi www-sivu 3.5.2010) 
708 Timo Soppelan haastattelu 9.3.2010. 
709 MUU ry:n www-sivu 8.3.2010. 
710 Timo Soppelan haastattelu 9.3.2010. 
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taiteen muodon määreinä ja toisinaan gallerian toimintamuodon määreinä, sekoittuvat 
merkitykset helposti. Katson, että tämä vaikuttaa väistämättä myös gallerioiden positioihin ja 
niiden määrittymisen ongelmiin.  
 
Kuvataideakatemian galleriat muistuttavat jossakin määrin vaihtoehtoisiksi tai 
taiteilijavetoisiksi koettuja gallerioita ja toimintansa luonteen puolesta myös liittojen gallerioita 
ja Kluuvin galleriaa. Kluuvin galleriaa pitkään vetänyt Tuija Kuchka kuvasi gallerian 
profiloituneen yhä vahvemmin nuorten taiteilijoiden ja ”kokeellisten, epäkaupallisten ja uusinta 
nykytaidetta edustavien näyttelyiden pitopaikaksi”.711 Kluuvin gallerian positio kentällä 
rakentuu vahvasti kuvataiteen kentän arvostukselle rakentuvana. Useat haastatellut nostivat sen 
esiin kuvataidekentän toimijoiden arvostamana näyttelypaikkana. Kuvataideakatemian galleriat 
taasen ovat omalaatuisessa asemassa arvostettuina koulugallerioina, joissa galleriakentän muut 
toimijat usein käyvät. Ne myös toimivat taiteilijoille polkuina etabloituneisiin gallerioihin. 
Kuvataideakatemian galleria Kasarmikadulla on toiminut vuodesta 1991 alkaen. Koulun toinen 
galleria, galleria FAFA Lönnrotinkadulla on toiminut vuodesta 2006. Lisäksi 
Kuvataideakatemialla on kolmas galleria, Kaiku-galleria, koulun tiloissa.712 Useat haastatellut 
kokivat Kuvataideakatemian galleriat tärkeiksi painottaen niiden roolia nuorille ja uusille 
kuvataiteilijoille ja taideopiskelijoille, myös niiden roolia paikkoina, joista galleristit löytävät 
uusia nuoria tekijöitä.  
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Tarkastelen tässä luvussa keskeisen gallerian aseman määrittymistä 2000-luvun ensimmäisen 
vuosikymmenen galleriakentällä. Huomio kiinnittyy gallerian sijainnin, kansainvälisen 
toiminnan ja gallerioiden vuokra- ja provisiokäytänteiden rooliin gallerian position määrittäjinä. 
 
Sijainti vaikuttaa gallerian imagoon ja profiiliin sekä jossakin määrin myös asemaan kentällä. 
Gallerioiden sijainnissa on mahdollista nähdä muutosta aiempiin kausiin nähden. Aiemmin 
Kasarmitorin ympäristö ja Bulevardin seutu sekä myös Esplanadi ja Aleksanterinkatu olivat 
galleriakeskittymien ja keskeisten gallerioiden sijaintipaikkoja. 2000-luvulla on ollut 
havaittavissa gallerioiden keskittymistä Punavuoreen. Sini Askelo tulkitsee Lumottu tie -
galleriakierrosten aluejaon kuvaavan gallerioiden muodostamia alueellisia ryhmittymiä 
Helsingin sisällä. Hän nostaa esiin seuraavat ryhmittymät: Töölön galleriat, Kaartinkaupungin 
galleriat, Kalevankadun galleriat, Punavuoren galleriat, Vanhan kirkkopuiston alueen galleriat ja 
                                                     
711 Tuija Kuchkan haastattelu 12.4.2010.   
712 Kuvataideakatemian näyttelysihteerin/johdon assistentin Marjaana Sallantauksen sähköpostit tekijälle 
9.3.2010 ja 6.4.2010.  
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Erottajan galleriat ja näiden lisäksi Kaapelitehtaan galleriat.713 Joukkoon voitaisiin lisätä Kallio, 
jonne on 2000-luvun ensimmäisellä vuosikymmenellä ilmestynyt pieniä vaihtoehtoisia 
galleriatiloja.714 Yksi keskeisistä galleria-alueista vuoden 2002 jälkeisellä kentällä on Punavuori, 
erityisesti Uudenmaankatu. Helsingin Sanomissa ilmestyi vuonna 2005 Jukka Yli-Lassilan laaja 
artikkeli, joka käsitteli Uudenmaan ”baarikadun muuttumista taidekaduksi”.715 Siinä sen 
kuvattiin muuttuneen nopeasti galleriakeskittymäksi. Yli-Lassilan mukaan Uudenmaankadulle 
on luonteenomaista, että siellä ei sijaitse taideinstituutioiden gallerioita, vaan kaikki ovat 
yksityisten toimijoiden tai taiteilijayhdistysten gallerioita.716 Punavuorta pidetään tällä hetkellä 
trendikkäänä alueena, jonne on keskittynyt paljon ravintoloita, design-kauppoja ja gallerioita. 
Siten Uudenmaankadulla sijaitsevien gallerioiden imagoon ja osittain myös positioon kentällä 
vaikuttaa niiden sijainti yhdellä Punavuoren keskeisistä kaduista.  
 
Ne galleriat, joiden usein katsotaan muodostavan galleriakentän kärkijoukon, sijaitsevat 2000-
luvun ensimmäisen vuosikymmenen lopulla keskustan sisällä keskenään eri alueilla – Anhava 
Sanomatalossa, Kalhama & Piippo Kaivopihalla, Forsblom Esplanadilla, Heino 
Uudenmaankadulla, Sculptor Etelärannassa ja Forum Box Ruoholahdenrannassa. Katson, että 
gallerian sijainnin merkitys korostuu keskeisiä gallerioita vahvemmin keskeiseen asemaan 
pyrkivien gallerioiden kohdalla. Tulkitsen, että asemansa parantamista yrittäville gallerioille on 
edullista sijaita alueella, jossa muiden gallerioiden läheisyys tuo heille kävijöitä. Huippuun 
laskettavissa olevien gallerioiden sijainnin merkitys asettuu jossakin määrin erilaiseen asemaan. 
Galerie Anhavan sijainti sidostuu Kiasman läheisyyteen. Galerie Forsblomin sijainti 
Esplanadilla sidostuu alueen galleriahistoriaan, esimerkiksi Galerie Artek sijaitsi aikanaan 
Esplanadilla. Niin ikään Esplanadi sidostuu merkkiliikkeiden arvokkaaseen keskusta-alueeseen, 
jolla liikkuu paljon turisteja. Keskeisistä gallerioista Heino sijaitsee Uudenmaankadulla, missä 
on paljon eritasoisia ja erilaisia gallerioita.  
 
Kysyessäni niiltä haastatelluilta, jotka ovat toimineet galleriakentällä 2000-luvulla tai muuten 
seuranneet sitä aktiivisesti, mitkä galleriat he nostaisivat 2000-luvulla toimineista gallerioista 
mielestään keskeisiksi gallerioiksi, nousi vahvimmin esiin galleriat: Galerie Anhava, Galleria 
Artina, Galerie Forsblom, Galleria Heino ja Galleria Kari Kenetti. Galleriat Ama, Forum Box, 
Sculptor, Kalhama & Piippo ja Kluuvin galleria nousivat esiin melko vahvasti. Muita 
                                                     
713 Askelo 2005, 52–53.  
714 Pessi Rautio, Kallion kalleriat. Nyt-liite 16.3.2001; Uusi näyttelytila Helsinkiin. Taide 3/2005.  
715 Jukka Yli-Lassila, Tuttu baarikuilu muuttui taidekaduksi. HS 30.3.2005. 
716 Uusimpia Uudenmaankadulle tulleita olivat vuonna 2005 Galleria Huuto Uudenmaankatu ja sinne 
Bulevardilta muuttanut Galleria Heino. Galleria B’19 oli muuttanut kadulle Bulevardilta jo vuonna 2000. 
Muita siellä tässä vaiheessa sijainneita gallerioita olivat: Myymälä2, Galleria 4-kuus, Galleria Dix, 
Artteemu, Galleria Primavera ja Galleria Pirkko-Liisa Topelius. (Jukka Yli-Lassila, Tuttu baarikuilu 
muuttui taidekaduksi. HS 30.3.2005.) 
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haastatteluissa keskeisiksi mainittuja 2000-luvulla toimineita gallerioita olivat: Huuto, 
Hippolyte, MUU, Uusitalo, Korjaamo, leena kuumola, Duetto, Taidesalonki, 
Kuvataideakatemian galleria, Helsingin taiteilijaseuran galleria Katariina ja liittojen galleriat 
ylipäätään.  
 
Yksi vahvimmin keskeisessä asemassa oleva galleria on Galerie Anhava. Lähes jokainen 
haastateltu nosti Anhavan keskeisen gallerian asemaan, moni kuvasi sen keskeisen aseman 
perustuvan yleisesti jaettuun käsitykseen. Haastateltavat arvostivat Galerie Anhavan toimintaa 
ja linjaa, eikä kukaan kyseenalaistanut Anhavan positiota 2000-luvun gallerioiden kärjessä. 
Tulkitsen Anhavalla olevan vakaan aseman yhtenä keskeisimmistä gallerioista. Katson, että sen 
aseman vakaus tuo sen positioon Bourdieun termein tarkasteltuna klassikon piirteitä. 
 
Helsingin galleriakentällä useat galleriat ovat asemaltaan vakaita ja toiminnaltaan laadukkaita 
nousematta kuitenkaan keskeiseksi koetun gallerian positioon. Eräs pisimpään toimineista, 
edelleen toimivista yksityisistä gallerioista on galleria BE’19. Kukaan haastatelluista ei nostanut 
galleriaa mielestään keskeisten gallerioiden joukkoon. Yksi haastatelluista mainitsi sen 
galleriana, joka on nostanut profiiliaan, ja siten noussut aiempaa keskeisempään asemaa.717 
Galleria on ollut mediassa esillä 2000-luvun puolella melko paljon, osa tästä näkyvyydestä on 
liittynyt galleristi Kirsi Niemistö-Smedbergin rooliin Galleristit ry:n puheenjohtajana. Hieman 
nuorempi, mutta kuitenkin jo pitkään toiminut galleria on Galleria Uusitalo, se nousi 
haastatteluissa yhden kerran keskeisten gallerioiden joukkoon. Sitä vastoin se mainittiin usein 
eräänlaisena keskikaartin prototyyppinä. Yksi haastateltu käytti ilmaisua ”uusitalo” eräänlaisena 
adjektiivina tai yleissanana sellaiselle galleriatoiminnalle, jota Helsingissä on paljon. Hän 
kuitenkin korosti Galleria Uusitalon olevan arvostettava ja näistä ehdottomasti paras galleria.718 
Galleria Uusitalo asettui haastatteluissa Galleria BE’19:n tapaiseen asemaan, joskaan sen linjan 
ei koettu olevan yhtä vahvan tai hyvän kuin Gallerian BE’19:n. Haastattelujen perusteella niin 
ikään pitkään toiminut Bronda hahmottuu kentän sisäisissä positioissa gallerioiden Uusitalo ja 
BE’19 kanssa samaan joukkoon. BE’19:n kaltainen galleria asettuu kentällä kiinnostavaan 
positioon laadukkaana ja ammattimaisena pitkään toimineena galleriana, joka on nostanut 
profiiliaan nousematta kuitenkaan gallerioiden kärkijoukkoon. Katson tämän sidostuvan 
kysymykseen siitä, miten keskeisen gallerian positio syntyy, ja missä määrin gallerialle on 
Helsingin galleriakentällä merkittävää saavuttaa huippuasema pian perustamisensa jälkeen. 
Katson, että gallerian pitkään toimimisen koetaan tuovan sille tietyn aseman vakauden hyvänä 
ja omalla tavallaan arvostettuna korkealaatuisena galleriana, vaikka galleria ei lukeutuisikaan 
kentän toimijoiden hahmottamaan kärkijoukkoon. Tällä hetkellä toimivista Helsingin 
                                                     
717 Haastattelut YG.  
718 Haastattelut MG.  
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gallerioista pisimmän historian omaa Taidesalonki, se nousi tekemissäni haastatteluissa 
muutaman kerran esiin haastateltavien mielestä keskeisenä galleriana. Yksi Taidesalongin esille 
nostaneista kuvasi sen olevan klassinen ja hienostunut hillityn profiilin galleria ”joka on ja 
pysyy” ja jossa kiinnostavalla tavalla esiintyy nimekkäitä taiteilijoita, jotka ”voisivat hakeutua 
ihan mihin vain”. Tällaisena hän nosti esiin muun muassa Viggo Wallensköldin.719  
 
Gallerioiden positiot kentällä liittyvät osin niihin käytäntöihin, joita galleriat toiminnassaan 
noudattavat. Katson kentän pelisääntöjen ja vakiintuneiden toimintatapojen olevan laajasti 
jaettuja. Tässä kontekstissa gallerioiden vuokra- ja provisiokäytännöt nousevat gallerioita 
erottaviksi tekijöiksi ja siten niillä on vaikutusta myös gallerioiden positioihin. Katson, että 
keskeiseen asemaan tähtääville gallerioille on tyypillistä, että galleria valitsee käytännön, jossa 
taiteilijoilta ei peritä vuokraa, vaan käytössä on keskimääräistä korkeampi provisio, usein 50 
prosenttia. Tämä käytäntö tuli kentälle ensi kerran 1980-luvulla Galleria Krista Mikkolan, 
Galerie Forsblomin ja Galerie Pelinin myötä. Katson käytännön vakiintuneen keskeisille 
gallerioille tyypilliseksi toimintatavaksi. Yksi tätä käytäntöä soveltavista galleristeista kuvasi 
sen valitsemisen olleen luonnollisen ja liittyneen yhteen sen kanssa, että useat keskeiset galleriat 
toimivat siten ja, että se on myös kansainvälinen käytäntö. Hän myös totesi, että käytännön 
myötä nimekkäämpien taiteilijoiden saaminen on helpompaa.720 Toinen käytäntöä soveltava 
galleristi kuvasi, että käytäntö, jossa gallerian tulot perustuvat myyntiin eikä näyttelyvuokraa 
ole, korostaa myynnin syntymistä. Hänen mukaansa käytäntö on kuitenkin sekä taiteilijan, että 
gallerian kannalta paras vaihtoehto.721 Useat haastatellut ottivat esiin, miten suomalainen 
käytäntö, jossa taiteilija maksaa vuokraa näyttelystään, on kansainvälisin mittapuin arvioituna 
erikoinen. Myös tuoreessa Sari Karttusen laatimassa suomalaisten taiteilijoiden 
kansainvälistymistä koskevassa tutkimuksessa Kun lumipallo lähti pyörimään, kuvataan, että 
ulkomailla ne galleriat, joissa taiteilija joutuu maksamaan näyttelyn pitämisestä, luokitellaan 
taiteilijan uran kannalta hyödyttömiksi tai jopa haitallisiksi.722  
 
Helsingin galleriakentän yksityisistä, tällä hetkellä toimivista gallerioista ainakin gallerioilla 
Anhava, Forsblom, Heino, Kalhama & Piippo ja Uusitalo on käytössä menettely, jossa 
taiteilijoilta ei peritä vuokraa ja käytössä on korkeampi provisio.723 Yksityisistä gallerioista 
selvällä enemmistöllä on käytössä näyttelyvuokran ja noin 30 prosentin suuruisen provision 
                                                     
719 Haastattelut MG.  
720 Haastattelut YG.  
721 Haastattelut YG. 
722 Karttunen 2009, 105.   
723 Uudenmaan taidetoimikunnan ylläpitämä näyttelytilaopas (Oppaan tiedot on päivitetty vuonna 2007); 
Kaj Forsblomin haastattelu 10.2.2010.  
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yhdistelmä.724 Tämä asettaa korkeampaa provisiota perivät galleriat taiteilijoiden perspektiivistä 
katsottuna erityisasemaan ja vahvistaa niiden positiota keskeisinä ja huippugallerioina. Ne 
galleriat, joilla on käytössä tämä ”kansainvälinen käytäntö”, lukeutuvat todennäköisemmin 
yleisesti keskeisiksi katsottuihin gallerioihin. Ne galleriat, joilla on käytössä Suomessa 
perinteinen vuokran ja provision yhdistelmä, muodostavat laadultaan heterogeenisen joukon. 
Gallerioita sosiologian pro gradu -tutkielmassaan tarkastelleen Antti Hyrkkään mukaan 
taiteilijat suhtautuvat yksityisistä gallerioista positiivisimmin niihin, jotka eivät ota 
näyttelyvuokraa ja joilla on käytössä korkea myyntiprovisio.725 Taide-lehdessä 
galleriatoiminnan tilaa ruotinut Ullamaria Pallasmaa on kirjoittanut tästä seuraavasti: 
”Globalisaatiokapitalismin ideat purematta nielaissut nuori taiteilijapolvi on valmis aika koviin 
ehtoihin päästäkseen ykkösgallerioihin.”726 Tekemissäni haastatteluissa tuli esiin, että erityisesti 
nuoremman polven taiteilijat suhtautuvat usein gallerioihin siten, että he maksavat mielellään 
korkean provision, mikäli pääsevät huippugalleriaan. Sen sijaan osa heistä suhtautuu kriittisesti 
vuokragallerioihin, he kokevat esiintyvänsä mieluummin esimerkiksi taiteilijavetoisessa 
galleriassa kuin vuokragalleriassa, jonka kokevat tekevän huippugallerioita vähemmän työtä 
taiteilijoiden eteen. 
 
Vuokra- ja provisiokäytänteiden vaikutuksen gallerian asemaan tekee moniulotteiseksi ei-
yksityisten galleriatoimijoiden käytänteet. Liittojen gallerioiden näyttelyvuokrataso on 
jotakuinkin samalla tasolla kuin useissa yksityisissä näyttelyvuokraa perivissä gallerioissa, 
jäsenille vuokrat ovat jonkin verran alhaisemmat.727 Taiteilijavetoiset ja vaihtoehtoiset galleriat 
perivät huomattavasti liittojen gallerioita ja yksityisiä gallerioita alhaisempia vuokria eivätkä ne 
yleensä peri myyntiprovisiota. Poikkeuksen muodostaa Forum Box, jonka vuokra on verrattain 
korkea ja jolla on käytössä myyntiprovisio.728 Huuto -gallerioissa vuokra on noussut siitä, mitä 
se oli alussa, edelleen se on kuitenkin esimerkiksi liittojen gallerioita alhaisemmalla tasolla.729 
Vuokrien suuruuksissa eri gallerioiden ja erilaisten gallerioiden välillä näkyvät erot ovat paikoin 
suuria, ne selittyvät osin tilojen kokojen välisillä eroilla tai muilla vastaavilla tekijöillä. Se ei 
kuitenkaan poista sitä vaikutusta, mikä eroilla väistämättä on esimerkiksi taiteilijoille ja sitä 
kautta myös gallerioille syntyvälle profiilille ja asemalle kentällä.  
 
                                                     
724 Uudenmaan taidetoimikunnan ylläpitämä näyttelytilaopas (Oppaan tiedot on päivitetty vuonna 2007). 
Sen mukaan vuokra ja noin 30–35 prosentin suuruinen provisio on käytössä esimerkiksi seuraavilla tällä 
hetkellä toimivilla yksityisillä gallerioilla: Bronda, BE’19, Ulaani, Nunes, Johan S, Duetto, Oljemark ja 
4-kuus. 
725 Hyrkäs 2007, 67–68. 
726 Ullamaria Pallasmaa, Galleriatoiminta ei ole kvartaalitaloutta. Taide 6/2004. 
727 Uudenmaan taidetoimikunnan ylläpitämä näyttelytilaopas. (Oppaan tiedot on päivitetty vuonna 2007); 
Tanja Saarron haastattelu 3.3.2010.  
728 Uudenmaan taidetoimikunnan ylläpitämä näyttelytilaopas. (Oppaan tiedot on päivitetty vuonna 2007.)  
729 Huudon www-sivu 18.4.2010; Maiju Salmenkiven haastattelu 3.3.2010.  
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Uuden vuosituhannen alussa oli havaittavissa 1990-luvun lopun nousukauden hiipuminen. 
Muutos ei kuitenkaan ole rinnastettavissa 1980-luvun lopun ylikuumentunutta tilannetta 
seuranneeseen lamaan, myöskään taloustilanteen muutoksen vaikutukset galleriakentälle ja 
gallerioiden positioille eivät ole nousseet suuriksi. 2000-luvun ensimmäisen vuosikymmenen 
lopun talouden taantuman alettua on keskusteltu siitä, mitä kulttuurille tapahtuu. On esitetty 
arvioita, että taantuma ei vaikuttaisi kulttuurin kulutusta laskevasti. Kesällä 2009 Helsingin 
Sanomissa uutisoitiin, että lama ei ollut saapunut gallerioihin. Kirjoituksen mukaan kauppa käy 
gallerioissa edelleen, vain ostajista on tullut varovaisempia.730 On myös esitetty arvioita, ettei 
taidekaupan ylilyöntejä olisi nyt tiedossa mihinkään suuntaan.731 Katson, että talouden 
galleriakentälle kohdistuviin seurauksiin vaikuttaa se, että 1980- ja 1990-luvun vaihteen kentällä 
yksittäisten keräilijöiden ja kotimaisten yritysten merkitys ostajina oli korostunut siinä, missä 
nyt kansainvälinen myynti on noussut tärkeäksi.  
 
Kuvataiteen kansainvälistymisestä on tullut Suomessa yhä tärkeämmäksi koettu asia. Tämä ei 
tarkoita, etteikö osa gallerioista ja galleristeista jo aikaisempien jaksojen aikana olisi tehnyt 
paljon kansainvälistä työtä. Krista Mikkola kuvasi vuonna 2006 Helsingin Sanomien 
haastattelussa gallerioiden ja taiteen 1980-luvun olleen jopa 2000-lukua kansainvälisempi.732 
Siinä missä aiemmin kansainvälisyydessä korostuivat kontaktit ulkomaille, kansainvälisen 
taiteen esittäminen Suomessa ja gallerian taiteilijoiden vieminen ulkomaille, on 2000-luvulla 
korostunut tärkeille taidemessuille pääseminen ja sen tuoma arvonanto myös kotimaan 
galleriakentän kontekstissa. Gallerioiden käyminen messuilla on saanut näkyvyyttä myös 
lehtikirjoittelussa. Eero Anhavan ja Annukka Jyrämän mukaan ylipäätään kansainvälisillä 
nykytaidemarkkinoilla taidemessujen merkitys on korostunut. He katsovat tärkeille messuille 
osallistumisen rakentavan gallerian legitimiteettiä ja vaikuttavan kentän hierarkkisuuteen.733 
Messuille osallistuminen kallista ja messuille osallistumiselle on tarkat seulat ja kriteerit – siten 
niiden läpäisemisen voidaan tulkita olevan vahva merkki gallerian keskeisestä positiosta 
kentällä. Kansainvälinen toiminta gallerian asemaa määrittävänä tärkeänä pääomana koskettaa 
ennen kaikkea eturivin yksityisiä gallerioita, tämä tuli esiin myös muutamissa haastatteluissa.  
 
Suomalaisten gallerioiden kansainvälistymisen strategioita Kauppakorkeakoulun pro gradu -
tutkielmassaan tarkastellut Eero Anhava arvioi, että kansainvälisten taidemessujen tiivis seula ja 
                                                     
730 Teemu Luukka, Gallerioihin ei ole saapunut lama. HS 17.6.2009.  
731 Paul Öhrnberg, Pää pilvissä jalat maassa. Kauppalehti 30.4.2009.  
732 Anu Uimonen, Galleristi rakastaa tarinoita taiteen ympärillä. HS 21.6.2006.  
733 Anhava – Jyrämä 2008, 200–201, 203–304. Eero Anhava ja Annukka Jyrämä määrittävät suomalaisten 
gallerioiden kannalta tärkeiksi kansainvälisiksi taidemessuiksi seuraavat: Baselin taidemessut, Frietze, 
Arco, Art Forum Berlin, Tukholman taidemessut ja lisäksi vaihtoehtoisemmille toimijoille erilaiset 
vaihtoehtomessut. (Anhava – Jyrämä 2008, 203–304). 
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vaikea sisäänpääsy saavat aikaan sen, että suomalaisista gallerioista tärkeimmille messuille 
osallistuvat lähinnä ne galleriat, jotka ovat toimineet jo pidempään ja ehtineet saavuttaa 
etabloituneen gallerian aseman.734 Eero Anhava toteaa, että Galerie Anhavan ja Galerie 
Forsblomin toiminnassa kansainvälisellä myynnillä on keskeinen osa gallerioiden 
liiketoiminnassa. Hän määrittää ne Suomen etabloituneimpiin gallerioihin kuuluviksi korostaen 
muun muassa Galerie Anhavan kansainvälisiä suhteita ja Galerie Forsblomin asemaa suuren 
liikevaihdon ja työntekijämärän kautta Suomen suurimpana galleriana.735 Ilona Anhava kuvasi 
vuonna 2003 Kauppalehdelle taiteen viennin olevan galleriansa toiminnan painopistealue.736 
Galerie Anhavaa pidetään tällä hetkellä yleisesti ottaen yhtenä keskeisimmistä Suomen 
gallerioista – tämä rakentuu muun muassa juuri gallerian määrätietoiseen kansainvälisten 
yhteyksien luomiseen ja messuille osallistumiseen. Ilona Anhava on panostanut siihen, että 
hänen galleriansa on päässyt mukaan keskeisille kansainvälisille taidemessuille. Hänen 
mukaansa messuille osallistuminen on gallerialle erittäin kallista, ja vaikka myyntiluvut voivat 
olla paikoin suuriakin, menevät ne kulujen kattamiseen. Ilona Anhava on kertonut kokevansa 
kansainvälisen toiminnan rakentavan paitsi gallerian nimeä ja uskottavuutta myös ylipäätään 
edistävän suomalaisen taiteen vientiä ja tunnettavuutta.737  
 
Suomalaisen valokuvataiteen menestyminen kansainvälisesti ja Taik Galleryn ja Helsinki 
Schoolin738 rooli valokuvan kansainvälistäjänä ja aseman nostajana on näkynyt gallerioiden 
toiminnassa jonkin verran. Eräs haastatelluista toi esiin, että keskeiset galleriat pyrkivät 
saamaan talliinsa Helsinki Schoolin valokuvaajia niin näiden arvostuksen vuoksi, kuin myös 
valokuvataiteen markkinoinnin helppouden takia erityisesti kansainvälisillä messuilla.739 Toinen 
haastatelluista toi kuitenkin esiin, että Helsinki Schoolin menestys ei ole kovin laajasti näkynyt 
Helsingin gallerioissa, koska Helsinki Schoolin toimintamekanismeihin kuuluu vahva 
                                                     
734 Anhava 2007, 18.  
735 Eero Anhavan mukaan Galerie Anhavan kansainvälinen vuotuinen myynti on vuosina 2002-2007 
kasvanut 25 000 eurosta 250 000 euroon gallerian kokonaisliikevaihdon ollessa noin 400 000-700 000 
euroa. Galerie Forsblomin liikevaihdon Eero Anhava kuvaa tutkielmansa tekovaiheen aikaisina vuosina 
olleen noin 1,7 miljoonaa euroa kansainvälisen myynnin muodostaessa yli puolet gallerian myynnistä. 
(Ks. Eero Anhava 2007, 61–64, 76 ja 89.) 
736 Heikki Haapavaara, Huvin vuoksi. Kauppalehti, Optio 30.4.2003. 
737 Paul Öhrnberg, Rajat auki taiteelle. Kauppalehti 26.1.2010.  
738 Helsinki School on Taideteollisen korkeakoulun Galleria TaiK:iin liittyvä erityisesti kansainvälistä 
huomiota tavoitteleva ja sitä saavuttanut nimi näyttely- ja vientitoiminnalle. Nimen alla näyttelyitä on 
järjestetty vuodesta 2004 alkaen (Ks. Cawén 2009, 68). Varsinaisesti kyseessä ei ole koulukunta vaikka 
ilmiön saama kansainvälinen huomio sen toisinaan niin ymmärtää. Lehtikirjoittelussa Helsinki Schoolin 
on vastikään kirjoitettu olevan ennemminkin markkinointitermi kuin koulukunta. (Ks. esim. Timo 
Valjakka, Nuorten rosot silottuvat Helsingin koulussa. HS 13.4.2010.)  TaiK Galleryn virtuaaligallerian 
loi Timothy Persons vuonna 1994 tarkoituksena valita ja viedä jurytetysti TaiK:in parhaita 
valokuvaopiskelijoita ulkomaille. Gallerian nimen toiminta sai, koska kansainvälisille messuille 
osallistuminen edellyttää galleriamuotoa. (Jari Arfman, Olematon tahtogalleria. Taide 2/205)  
739 Haastattelut YG.  
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suuntautuminen suoraan kansainväliselle kentälle ja kansainvälisille markkinoille.740 Valokuvan 
kansainvälisyys kytkeytyy sen ominaisuuksiin taidemuotona. Ilona Anhavan mukaan valokuvaa 
on helpompi myydä ulkomailla kuin Suomessa, hän arvioi että Galerie Anhavalla noin 90 
prosenttia valokuvan myynnistä suuntautuu ulkomaille. Hänen mukaansa valokuva on 
taidemuotona kansainvälisen toiminnan ja myynnin kannalta muita kuvataiteen muotoja 
helpompi perustuen sen tuotantoprosesseihin ja sen luonteeseen useiden editioiden 
taidemuotona.741 Valokuva on vakiinnuttanut asemansa taiteen lajina. Siten sen galleriassa 
esittämisen kontekstit ja merkitykset ovat muuttuneet tutkielmassani tarkastellulla ajanjaksolla.  
 
Galerie Anhavan ohella toinen jo pitkään vahvasti kansainväliseksi profiloitunut galleria on 
Galerie Forsblom. Niin ikään Galleria Heino kuuluu kansainvälistä toimintaa harjoittavien 
gallerioiden joukkoon.742 Myös Gallery Kalhama & Piippo on lähtenyt profiloitumaan 
kansainväliseen toimintaan. Lisäksi joillakin muilla gallerioilla ja myös ei-yksityisillä 
gallerioilla on ollut jonkin verran kansainvälistä toimintaa. Tällaisia ovat muun muassa Huuto ja 
MUU galleria, jotka ovat olleet esimerkiksi Tukholman Supermarket -messuilla.743 Ei-
yksityisillä galleriatoimijoilla kansainvälistä toimintaa on selvästi vähemmän kuin yksityisillä 
gallerioilla. Liittojen kohdalla tähän liittyvät paitsi taloudelliset syyt, myös liittojen gallerioiden 
demokraattiset periaatteet, jotka tekevät ongelmallisiksi muutamien taiteilijoiden nostamisen 
esiin messukontekstissa.744 Myös teosten media vaikuttaa – taidemaalausten kuljettamisen 
kustannukset ovat hyvin eri tasolla kuin esimerkiksi videon.745 
 
Yksi haastatelluista määritti kansainvälisen toiminnan tällä hetkellä hyvin vahvasti määrittävän, 
pidetäänkö galleriaa vakavasti otettavana.746 Toinen haastatelluista kuvasi kansainvälistymisen 
vaikutusta gallerioiden asemien muodostumiseen seuraavasti: 
Kansainvälistyminen on varmastikin erottanut entisestään gallerioita toisistaan, on 
syntynyt suurempaa luokitusta keskeisiin eli hyviin ja toisaalta keskitasoisempiin 
gallerioihin. Samaan aikaan kun maailmalla taidemessujen määrä ja gallerioiden 
välinen yhteistyö on kasvanut, ja vaade myös suomalaistenkin hyvien gallerioiden 
lähdöstä kansainvälistämään toimintaansa on kasvanut, ovat myös hyvät taiteilijat 
tämän seurauksena tottuneet odottamaan tällaista toimintaa gallerioilta.747 
                                                     
740 Haastattelut MG.  
741 Ilona Anhavan haastattelu 23.2.2010; Eero Anhava 2007, 65–67. Eero Anhavan tutkielman mukaan 
Ilona Anhava on vuonna 2007 arvioinut, että gallerian valokuvataiteen myynnistä 85%  tulee ulkomailta. 
(Eero Anhava 2007, 65–67.) 
742 Rauli Heinon haastattelu 7.4.2010. Heino on ollut ainakin seuraavilla messuilla: ARCO, Paris Foto, 
artbrussels, Art Paris, Tukholman taidemessut ja Kööpenhaminan taidemessut. 
743 Tiina Mielosen haastattelu 26.2.2010; Haastattelut YG.  
744 Katariina Lagerin haastattelu 9.4.2010.  
745 Katariina Lagerin haastattelu 9.4.2010; Timo Soppelan haastattelu 9.3.2010.  
746 Haastattelut YG.  
747 Haastattelut YG.  
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Kolmas haastateltu otti sitä vastoin esiin, että vaikka kansainvälistymisestä ja messuille 
osallistumisesta on tullut gallerioille tärkeätä, ei gallerian kansainvälisyys kuitenkaan tavallisille 
galleriassa kävijöille merkitse juuri mitään.748 Tämä huomio kertoo tulkintani mukaan siitä, 
miten galleriakentällä keskeisen position saavuttamisen kriteerit hahmottuvat pitkälti taiteen 
kentän sisäisin kriteerein siten, että keskeisiksi nousevat helpoiten ne galleriat, jotka toimivat 
taidekentän omien mittapuiden mukaan, siten kuin kullakin aikakaudella hyvän ja merkittävän 
gallerian koetaan toimivan. Siten katson, että kansainvälisestä toiminnasta ja sen 
mahdollistavista taloudellisista resursseista ja sosiaalisista kontakteista on tullut 2000-luvun 
galleriakentällä yhä keskeisempää kentän erityispääomaa. Tämä pätee erityisesti yksityisiin 
gallerioihin ja siten korostaa sitä, että galleriakentän alakentillä eri pääoma muodostuu 
merkittäväksi. Se, että kansainvälinen toiminta ja mahdollisuudet siihen ovat pääomana 
nousseet keskeisiksi, on pitkälti sellaisten toimijoiden määrittämää, jotka ovat kentällä 
hallitsevissa positioissa. Katson tämän saavan tukea gallerioita koskevasta lehtikirjoittelusta, 
missä samansuuntaista pääomaa eli kykyä, mahdollisuuksia ja asemaa kansainvälisyyteen – 
painotetaan keskeisen gallerian kriteerinä ja tunnuspiirteenä. Katson niin ikään, että 
keskeisimmässä asemassa olevien gallerioiden kansainvälinen toiminta jo itsessään vahvistaa 
kansainvälistymisen merkittävyyttä keskeisen gallerian tunnuspiirteenä. 
 
Kuvataiteen kentässä ja kuvataiteessa viime vuosikymmeninä tapahtuneet muutokset ovat 
vaikuttaneet paitsi gallerioiden toimintaan niin myös siihen, millainen rooli gallerioilla on osana 
kuvataiteen kenttää ja millaisia tehtäviä gallerioilla on osana kuvataiteen tuotantoa ja välitystä. 
Kysyin niiltä haastattelemiltani galleriakentän toimijoilta, jotka ovat toimineet kentällä pitkään, 
heidän näkemystään siihen, miten gallerioiden rooli kuvataidekentän toimijoina on muuttunut 
viime vuosikymmeninä. Vastaukset eivät muodostaneet täysin yhteneväistä linjaa, vaan esiin 
piirtyi kaksi kehityssuuntaa. Ensimmäinen suunta korosti gallerioiden roolin kasvua, esiin nousi 
gallerioiden määrän kasvu ja ”galleristien tulo”. Toinen suunta korosti gallerioiden roolin 
olevan muuttumassa aiempaa pienemmäksi. Esiin nousi kehitys, jossa galleria ei enää ole 
taiteilijalle ainoa eikä aina ensisijainen esiintymisfoorumi ja jossa yhteisöllinen taiteen 
tekemisen tapa ja pyrkiminen irti galleriakontekstista korostuu. Kysyin haastatelluilta myös 
heidän käsitystään siitä, millaisia muutoksia gallerioiden ja taiteilijoiden välisissä suhteissa on 
tapahtunut viime vuosikymmenien aikana. Esiin nousi gallerioiden muuttuminen taiteilijoihin 
nähden aktiivisemmaksi ja gallerioiden ja taiteilijoiden välisen yhteistyön syventyminen ja 
muuttuminen pitkäjänteiseksi, joidenkin gallerioiden tiukentunut ote taiteilijoistaan, 
kansainvälisen käytännön vakiintuminen ja taiteilijoiden muuttuminen aktiivisemmiksi ja 
roolistaan ja oikeuksistaan tietoisemmiksi. Myös taiteilijoiden roolit osana galleriakenttää ovat 
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laajentuneet. Haastatteluissa esiin nousi, että taiteilijat toimivat erilaisten näyttelyiden 
kuraattoreiden roolissa aiempaa enemmän ja he myös toimivat taiteilijavetoisissa gallerioissa 
galleriatoimintaa operoivassa roolissa. Taiteilijan rooli oli aiemmin pitkälti taiteen tekemiseen 
keskittyvä siinä missä nykyisin imagon luominen, kirjoittaminen, ryhmittyminen ja eri rooleissa 
julkisuudessa oleminen on osa taiteilijan toiminnan aluetta. Katson, että galleristin ja taiteilijan 
positiot ja habitukset kuvataiteen tuotannossa ja välityksessä ovat osin muuttuneet edellä 
kuvatun kehityksen osana.  
 
4. Galleriakentän positioiden rakentumisen analyysi 
 
Tässä tutkielmassa olen lähtenyt liikkeelle siitä, että tutkittavana olevan Helsingin 
galleriakentän historian tutkittavaksi valitun ajanjakson muutokset on perusteltua kartoittaa ja 
kuvata kronologisesti analysoiden samalla kentällä kulloinkin olleita positioita. Tutkielmassani 
galleriakentän muutokset ovat hahmottuneet paitsi toiminnan muutoksina, myös muutoksina 
gallerioiden voimasuhteissa ja positioissa sekä kentän keskeisten toimijoiden joukossa. Tässä 
luvussa analysoin luvun kolme pohjalta keskeisen gallerian positioon, galleriakentän positioiden 
muutoksiin ja vaihtoehtoisen toimijan positioon liittyviä kysymyksiä erityisesti Bourdieun 
käsitteiden ja näkökulman kautta. 
 
Bourdieu näkee kentän rakenteen tarkoittavan taistelussa mukanaolevien instituutioiden 
voimasuhteiden tilaa sekä sen erityispääoman jakaumaa, jota on hankittu taistelun kuluessa ja 
joka suuntautuu tuleviin strategioihin.749 Hän lähtee liikkeelle siitä, että kentän rakenteen ja sen 
voimasuhteiden kuvaaminen sisältää kentän historian kuvauksen.750 Näin ajateltuna jo 
galleriakentän nykyiset voimasuhteet kertovat kentän historiasta. Bourdieun mukaan jokaisella 
kentällä on omat vallankumouksen muotonsa.751 Kentän historia ja rakenne muodostuvat 
kentällä hyvistä asemista käydystä pelistä. Hän määrittää, että peliä pelaamalla pelaajat yrittävät 
kerätä ja uusintaa kentän arvokkaita ”pelimerkkejä”. Niin ikään kentän toimijat tulevat peliin 
muuttaakseen sen sääntöjä ja siten vaikuttaakseen siihen, mitkä pääomatyypit kentällä nousevat 
merkittäviksi.752Bourdieu näkee kentällä käytävän taistelun sen liikkeelle panevana voimana. 
Hänen mukaansa ne, jotka taistelevat kentän herruudesta saavat aikaan sen, että kenttä 
muuttuu.753 Tulkitsen galleriakentän jonkin asteiseksi vallankumoukseksi 1980-luvun 
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alkupuolella tapahtuneen uusien gallerioiden ja galleristien tulon. Uudet toimijat olivat suuressa 
roolissa siinä, että kenttä muuttui ja kentän uusi vaihe historiassa käynnistyi. 
 
Muutos kentällä on Bourdieulle ennen kaikkea muutosta sisältöjen tasolla, ei rakenteissa. Hän 
korostaa rakenteiden pysyvän pitkälti samanlaisina taistelun muuttaessa sisältöjä.754 
Galleriakentän muutokset liittyvät kentällä käytävään ”taisteluun”. Taistelu kentän herruudesta 
ilmenee gallerioiden pyrkimyksenä saavuttaa itselleen keskeinen asema. Bourdieun jaottelu 
sisällöllisiin ja rakenteellisiin muutoksiin on galleriakenttää analysoitaessa osin jäykkä. 
Rakenteet ja sisällöt eivät ole toisistaan erillisiä asioita. Katson, että myös rakenteen muutokset 
ovat merkityksellisiä Bourdieun painottamien sisällöllisten muutosten ohella. Rakenteen samana 
pysymisen voidaan tulkita tarkoittavan tässä yhteydessä sitä, että bourdieuläisesti ajateltuna 
tarkastellulla galleriakentällä on suhteellisen vakaa rakenne. Siihen kuuluvat keskeisten 
gallerioiden ”establishmentti”, muut yksityiset galleriat, ”vaihtoehtogalleriat”, liittojen galleriat 
ja erilaiset taiteilijavetoiset galleriat. Katson muutoksien kentällä tapahtuvan siinä, mitkä ja 
minkälaiset toimijat näihin rakenteen osiin kulloinkin lukeutuvat sekä siinä, mikä näiden 
rakenteen osien merkitys ja positio on galleriakentällä ja laajemmin myös koko kuvataiteen 
kentällä. Näin ollen katson, että Bourdieun sisällön taso galleriakentän muutoksia 
tarkasteltaessa liittyy niin toimijoihin eri positioissa kuin myös toimijoiden esittämään 
taiteeseen. Rakenteet liittyvät positioihin ja positiorykelmiin, joihin kulloinkin kuuluvat toimijat 
vaihtelevat kentän muuttuessa.  
 
4.1. Keskeisen gallerian positio ja kentällä käytävä peli 
 
Taistelu kentän asemista edellyttää sopimusta siitä, mikä on taistelemisen arvoista. Kentällä 
pelattavan pelin pelaaminen on samalla pelin uusintamista.755 Näin ajateltuna galleriakentällä 
asemista käytävä kamppailu pitäisi sisällään sen, että kaikki galleriat pitäisivät tavoittelemisen 
arvoisena samoja asioita. Toki suuri osa gallerioista toimii tarkoituksenaan olla mahdollisimman 
hyvä ja arvostettu galleria. Sen sijaan on ongelmallisempaa pyrkiä löytämään sellaista hyvän tai 
edes arvostetun gallerian määritelmää, jonka galleriakentän kaikki toimijat allekirjoittaisivat. 
Siinä missä osa gallerioista pyrkii esittämään tuoretta ja menestyvää nykytaidetta, keskittyvät 
toiset galleriat tietoisesti esittämään marginaalisempaa tai vaihtoehtoisempaa taidetta. 
Myöskään arvostus ei ole yksioikoisesti määriteltävissä – arvostuksen ehdot ja kohteet eivät ole 
samat esimerkiksi valtamediassa, kuvataiteen kentän sisällä tai taiteilijoiden keskuudessa.  
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Voidaan kuitenkin ajatella, että kuvataidekentässä on jonkinlaisena sisäänrakennettuna 
mekanismina toimijoiden luokitteleminen sekä laadun, vakiintuneisuuden ja toiminnan 
vakavuuden määrittely. Galleriakentän kohdalla tämä näkyy selvästi tapana, jolla niin galleristit, 
lehdistö kuin myös muut kuvataidekentän toimijat varmanoloisesti määrittävät osan kentän 
gallerioista eliitiksi tai huipuksi. Puhutaan laatugallerioista, vakavista gallerioista, merkittävistä 
gallerioista, eliittigallerioista ja välillä yksinkertaisesti hyvistä ja huonoista gallerioista. 
Merkillepantavaa on myös se, että usein saman ajankohdan lausunnoissa ja luonnehdinnoissa 
samat galleriat nostetaan hyvinä ja keskeisinä esille. Tämä näkyi myös tekemissäni 
haastatteluissa kysyessäni haastateltaviltani heidän mielipiteitään eri ajanjaksojen aikana kentän 
keskeisistä gallerioista.  
 
Laadullisen jaottelun ohella esiin nousee kysymys gallerioiden ryhmittelystä gallerian 
omistusmuodon ja taustaorganisaation perusteella ja siten gallerioiden ryhmittelyn ja arvioinnin 
keskinäisestä suhteesta. Esimerkiksi lehtikirjoittelussa määritellään toisinaan toisistaan irrallaan 
yksityisten tai ”kaupallisten” gallerioiden huippu ja muunlaisten gallerioiden hyvät galleriat. On 
aiheellista kysyä, liittyykö tähän halu olla vertaamatta omistuspohjaltaan erilaisia gallerioita 
keskenään niiden laatua arvioitaessa. Paikoitellen vaikuttaa myös siltä, että tarve määrittää 
gallerioiden kärkijoukko on suurempi yksityisten gallerioiden joukon osalta. Toisaalta on myös 
perusteltua kysyä, luoko tällainen arviointiyhteyksissä erillään pitäminen entistä vahvempia 
vastakkainasetteluja yksityisten gallerioiden ja taiteilijajärjestöjen gallerioiden sekä muunlaisten 
taiteilijavetoisten gallerioiden välille. Katson, että luokittelu arvioinnin osana on mukana 
rakentamassa ja uusintamassa galleriakentän positioita ja valtakamppailun leirejä. 
Galleriakentän sisällä kamppailu asemista on hierarkkista siten, että galleriat pyrkivät paitsi 
olemaan yleisesti ottaen laadukkaita, niin myös olemaan hyviä jonkin spesifimmän alueen 
sisällä, Bourdieun termein kyse on silloin gallerian pyrkimyksestä dominanssiin kentän sisäisen 
alakentän alueella.756 Tulkitsen tämän tarkoittavan käytännössä sitä, että yksityiset galleriat ja 
taiteilijavetoiset tai vaihtoehtoisiksi määriteltävissä olevat galleriat kamppailevat osittain kentän 
eri alakenttien sisällä vaikka ovatkin samalla kentällä.  
 
Bourdieun mukaan kentän jäsenillä on joukko yhteisiä fundamentaalisia etuja, jotka liittävät 
kentän olemassaolon ja toimijat yhteen. Tämä synnyttää objektiivisen yhteenkuuluvaisuuden, 
jonka Bourdieu näkee olevan kaikkien konfliktien taustalla.757 Galleriakentän toimijoiden 
fundamentaalisiksi yhteisiksi eduksi voidaan määritellä gallerioiden rooli ja asema kuvataiteen 
kentällä ja kuvataiteen diskurssiin osallistujana – tarkemmin ottaen niiden oikeus osallistua 
keskeisinä toimijoina hyvän ja kiinnostavan kuvataiteen ja keskeisten taiteilijoiden 
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määrittämiseen. Tämä yhdistää gallerioita ja saa ne pitämään tärkeinä toimintaedellytyksiään ja 
gallerioiden toiminnan ja sisältöjen yleistä laatua ja ammattimaisuutta. Samaan aikaan kentän 
konfliktit liittyvät kamppailuun kentän positioista. Tarkastelemallani kentällä ja sen 
tarkastellulla ajanjaksolla ovat nousseet esiin konflikteina tilanteet, missä jokin uusi toimija on 
koettu uhaksi liittyen esimerkiksi gallerioiden väliseen kilpailuun hyvistä taiteilijoista. Katson, 
että konfliktit hahmottuvat myös kentän alakenttien ja niihin liittyvien habitusten välille. Tämä 
näkyy esimerkiksi siinä, miten taloudelliseen kilpailuasetelmaan liittyvät seikat tulivat esiin 
tekemissäni haastatteluissa. Tällä tarkoitan esimerkiksi galleriatoimijoiden käsityksiä 
kaupallisuudesta, gallerioiden verotuksesta ja gallerioiden saamasta rahoituksesta.  
 
Katson taiteilijaliittojen gallerioiden muodostavan kiinnostavan haasteen Bourdieun teorian 
soveltamiselle. Liittojen gallerioiden positiota määrittää muihin kentän toimijoihin nähden 
erilainen toiminnan perusta ja siten erilainen lähtötilanne kentän kilpailuasetelmassa.  
Näin myös niiden asema kilpailussa hahmottuu osin erilaisin arvioinnin kriteerein. Tämä johtaa 
kysymykseen siitä, missä määrin liittojen gallerioiden positio hahmottuu selvärajaisesti muusta 
galleriatoiminnasta erottautuvana alakenttänä ja siihen sidostuvana habituksena. Kiinnostavan 
haasteen muodostaa myös se, miten Galleria Sculptor monessa yhteydessä on noussut liittojen 
gallerioista galleriamaisimmaksi ja sen pitkäaikaisen vetäjän toiminta galleristimaiseksi ja siten 
galleristin habitukseen liittyväksi gallerian liittotaustasta huolimatta.  
 
Vaikka gallerioiden kesken vallitsee suhteellisen vahva yhteisymmärrys kentän pelisäännöistä – 
siitä mikä on galleria ja miten se toimii – on kenttä kuitenkin hajautunut erilaisiin toimijoihin. 
Yksityiset galleriat, liittojen galleriat ja taiteilijavetoiset galleriat sekä vaihtoehtogalleriat 
hahmottuvat kentän sisällä siten, että on välttämätöntä pohtia kentän yhtenäisyyttä. 
Taistelevatko kaikki galleriat ikään kuin samalla kentällä, vai onko olemassa galleriakentän 
sisäisiä alakenttiä, joiden yhteydessä käydään kamppailua asemista? Bourdieu kuvaa kentän ja 
habituksen välillä olevan alitajuisen suhteen.758 Keskeistä on analysoida voidaanko puhua 
galleristeille ja galleriatoimijoille tyypillisestä habituksesta vai jakautuuko galleristin ja 
galleriatoimijan habitus erilaisiksi alaryhmiksi. Edelleen on kysyttävä, onko silloin kentän 
positioista käytävässä kamppailussa jollakin tasolla myös kyse siitä, että nämä galleriajoukot tai 
ryhmittymät käyvät kamppailua yhteisestä asemastaan suhteessa muihin joukkoihin. Ainakin 
liittojen gallerioiden välillä voidaan havaita jonkinasteista yhteenkuuluvuuden tunnetta tai 
ainakin yhteisen näkökulman puolustamisen henkeä. Toisen yhteenliittymän muodostavat 
Galleristit ry:n jäsengalleriat, jotka ikään kuin oikeutetusti muodostavat vakiintuneen oikeiden 
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gallerioiden ryhmän. Suurin osa Galleristit ry:n jäsengallerioista on yksityisiä gallerioita, mutta 
mukana on tällä hetkellä myös muutama taiteilijavetoinen galleria.759 
 
Kentän toimijoiden strategiat määrittyvät Bourdieun mukaan suhteessa toimijoiden habituksiin 
ja asemiin kentällä ja kentän pääoman jakaumassa.760 Katson, että yksityiset galleriat, 
taiteilijavetoiset galleriat ja liittojen galleriat kentän rakenteen osina liittyvät keskenään 
erilaisiin habituksiin. Hahmotan habitukset tässä yhteydessä sisäistettyinä käsityksinä kentästä 
ja siellä toimimisen tavoista. Kentän toimijoiden rooli ja tunnuspiirteet määrittyvät myös kentän 
omien rakenteellisten jännitteiden kautta. Kentän osien merkitys on suhteellinen, kentän toimijat 
ovat olemassa suhteessa kentän muihin jäseniin.761 Katson, että galleriakentän toimijat ovat 
olemassa suhteessa toisiinsa siten, että niiden roolit liittyvät niihin rakenteisiin ja luokituksiin, 
joiden yleisesti koetaan jäsentävän galleriakenttää. Näin esimerkiksi liittojen galleriat, 
taiteilijavetoiset galleriat ja yksityiset galleriat muodostavat kentän osa-alueita, joiden välillä on 
rakenteellisia jännitteitä, jotka vaikuttavat yksittäisten toimijoiden asemaan ja rooliin kentällä.  
 
Bourdieuläisen kenttäteorian näkökulmasta galleriat on tässä tutkielmassa hahmotettu 
galleriakentän pelaajiksi – toimijoiksi, jotka kilpailevat kentän asemista ja niihin tarvittavasta 
pääomasta kentällä, jolla vallitsevat tietyt pelisäännöt. Bourdieun teoriassa kentän toimijoiden 
distinktiostrategiat vaikuttavat kentän kehitykseen.762 Näin ollen se, miten galleriat ja galleristit 
toimivat ja miten keskeisten gallerioiden positiot rakentuvat, on bourdieuläisesti nähtynä 
merkityksellistä gallerioiden historiaa ja kentän kehitystä tarkasteltaessa. Merkittäviksi nousee 
siten se, miten ollaan keskeinen galleria tai vaihtoehtoinen galleria ja miten nämä positiot ovat 
rakentuneet, miten niitä on rakennettu ja miten niihin on pyritty.  
 
Bourdieun mukaan jokaisella kentällä on omat vallankumouksen muotonsa ja omat 
kausivaihtelunsa, jotka voivat samaan aikaan olla yhteydessä ulkoisiin muutoksiin.763 
Hän määrittää kentän muutosten olevan suurilta osin riippumattomia kentän ulkopuolisista 
samanaikaisista yhteiskunnallisista muutoksista.764 Katson kuitenkin 1980-luvun nousukauden 
ja 1990-luvun lama-ajan vaikuttaneen kentän muutoksiin sen kautta miten ne muuttivat sitä 
mikä koettiin arvostetuksi galleriatoiminnaksi ja millaiset toimijat tämän kautta saivat huomiota 
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julkisuudessa. Siten kentän kausivaihtelut tutkittavalla kentällä hahmottuvat paikoin osin kentän 
ulkopuolisiin muutoksiin liittyviksi. 
  
Keskeisen gallerian asemaan pääsemisen voidaan ajatella edellyttävän gallerialta ja galleristilta 
kykyä ja taipumusta tunnistaa ja nostaa esiin kiinnostavaa taidetta. Näin galleriakentän 
keskeinen erityispääoma on kulttuurista pääomaa – kykyä ja valtaa määrittää hyvää ja 
kiinnostavaa taidetta. Galleria voi nousta keskeiseksi esittämänsä merkittävän taiteen ja 
taiteilijoiden kautta. Toisaalta vaikutus on myös toisensuuntainen – keskeiseksi koetun gallerian 
esittämä taide luokitellaan ja koetaan usein merkittäväksi taiteeksi. Bourdieun mukaan tuottajan 
asema tuotannossa määrittää hänen tuotantoansa.765 Tätä ajatusta voidaan soveltaa 
galleriakentälle siten, että tulkitaan gallerian position galleriakentällä määräävän gallerian esiin 
tuottaman taiteen arvostuksen ja aseman. Tässä tulkinnassa on kuitenkin kehäpäättelyn vaarat, 
koska se asettaa kyseenalaiseksi gallerian esittämän sisällön vaikutuksen gallerian position 
muodostumiseen ja siten samalla tulkitsee kentän positioiden jossakin määrin edeltävän 
toimijoiden esiin tuomaa sisältöä. Todellisuudessa gallerioiden positiot ja gallerioiden 
taiteelliset sisällöt liittyvät yhteen toisiinsa vaikuttaen.  
 
Positioiden rakentumisessa on kyse erottautumisesta. Bourdieun mukaan kannattavimmat 
erottautumisstrategiat ovat sellaisia, joita kentällä ei pidetä lainkaan strategioina. Kulttuurin 
kentällä siten paras distinktiovoitto on voittoa, joka takaa välimatkan muihin siten, että voittaja 
ja voitettavat eivät koe, että voittoa varsinaisesti on tavoiteltu.766 Galleriakentän osalta tätä 
ajatusta voidaan soveltaa tulkitsemalla, että galleriat samaan aikaan sekä tekevät yhteistyötä 
galleriakentän yhteisen edun nimissä että pyrkivät toisista toimijoista erottautumalla 
arvostettuun positioon. Erottautuminen ilmenee hyvin hienovaraisena ja vaivihkaisena 
strategiana. Kukaan ei tunnu suoraan haluavan osoittaa oman gallerian paremmuutta tai 
erityisyyttä – silti muista gallerioista pyritään erottautumaan sisällöllisesti ja laadullisesti ja 
toisinaan myös toimintakäytäntöjen tasolla. Silloin kun galleria pyrkii erottautumaan muista 
omaa erilaisuuttaan ääneen korostaen, koetaan kentän muiden toimijoiden keskuudessa uuden 
toimijan toimivan epähienosti. Siten vaivihkainen keskeisen gallerian position saavuttaminen 
koetaan kentällä arvostetummaksi ja oikeutetummaksi. 
 
Legitiimi pääoma tuo gallerialle auktoriteettiasemaa ja nimeä kentällä.767 Bourdieun mukaan 
puhtaan taiteen piirissä legitiimiä on vain symbolisen pääoman kasaaminen ja tätä kautta 
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maineen kasvattaminen kentällä.768 Katson tämän näkyvän gallerioiden toiminnassa siten, että 
kentän toimijat eivät halua nostaa taloudellista pääomaa gallerian ansioituneen toiminnan 
taustalla esille, vaan huomio halutaan suunnata sisällöllisiin tekijöihin ja ansioihin. Kuten 
luvussa kaksi olen tuonut esiin, nostivat muutamat haastatellut kuitenkin esiin sen, että 
taloudellisella taustalla ja rahoituksella on selvä merkitys sille, millaiset edellytykset gallerialla 
on keskeiseen asemaan pääsylle. 1980-luvun lopun ”taidebuumiksi” kutsuttu vaihe muodostaa 
tulkintani mukaan poikkeuksen siinä, millainen rooli taloudellisella pääomalla on ollut kentän 
asemien muodostumisessa. Tuossa vaiheessa myynnistä ja taloudellisesta menestymisestä tuli 
hetkeksi galleriakentällä aiempaa näkyvämpää ja siten taloudellinen pääoma ei ollut sille 
tavanomaisessa vaietussa merkityksessä.  
 
Bourdieu määrittää kuvataiteen tuotannon kenttää ja gallerioita koskevassa kirjoituksessaan 
Klassikot ja arvonsa menettäneet, että ”jokainen merkittävä galleria on ollut avantgardistinen 
jonakin enemmän tai vähemmän etäisenä ajankohtana”.769 Kentän toimijan nouseminen 
käänteentekevään asemaan ja avantgardistiseksi merkitsee oman erilaisuuden saamista 
tunnustetuksi suhteessa toisiin kentän jäseniin.770 Siten eron tekeminen muihin toimijoihin ja 
aiempaan toimintaan on uuden ajan tuottamista, epookin tekemistä ja olemassaoloa toisista 
toimijoista erottautumalla ja itselleen nimeä luomalla.771 Avantgardistisuus ja eron tekeminen 
muihin ja aiempiin toimijoihin nähden näkyy tutkimallani ajanjaksolla vahvimmin 1980-luvun 
alkupuolen uusien keskeisten gallerioiden ja galleristien – kuten Galleria Krista Mikkolan, 
Galerie Kaj Forsblomin, Galerie Pelinin ja osin myös Sculptorin – positiossa ja tavassa tuottaa 
uutta aikakautta kentälle. Katson, että 1990- ja 2000-luvuilla keskeisen gallerian positioon 
nousseet yksityiset galleriat eivät olleet yhtä vahvasti avantgardistisia tavassaan erottautua 
aiemmasta. Siten voitaisiin ajatella, että osa näistä toimijoista nousi keskeisiksi jatkaen 1980-
luvulla avantgardististen gallerioiden aloittamaa kentän muutosta toki omin erityisin 
ansioinensa. Avantgardistisuus ja erottautuminen on näkynyt myös vaihtoehtoisten ja 
taiteilijavetoisten gallerioiden toiminnassa – vahvimmin Vanhan gallerian, MUU ry:n ja osin 
myös Forum Boxin kohdalla.  
 
Bourdieu katsoo, että mitä kauemmin gallerian kukoistusvaiheesta ja sen avantgardistisesta 
vaiheesta on, sitä paremmin se kykenee vakiinnuttamaan asemansa. Toisaalta silloin galleria 
myös tulee yhä vahvemmin sidotuksi siihen, mistä se on tunnettu.772 Tällöin gallerian 
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avantgardistisen ajan taide muodostaa sille eräänlaisen etiketin, joka osin kahlitsee galleriaa.773 
Tulkitsen tämän näkyvän esimerkiksi Galerie Artekin kohdalla. Artekin rooli modernistisen 
taiteen edistäjänä 1950-luvulla ja sen jälkeen muodosti sille toiminnan loppuun saakka 
eräänlaisen odotushorisontin, jonka mukaan sitä sekä arvostettiin korkealle, että myös odotettiin 
tietynlaista linjaa. Katson niin ikään, että Galerie Artek sai oman asemansa korostuneen 
tunnustetuksi muiden kentän toimijoiden keskuudessa. 
 
Tällä hetkellä kentällä yhä toimivista keskeisistä gallerioista katson esimerkiksi Galerie 
Forsblomilla olevan klassikon piirteitä toistuvasti vahvaan ja vakiintuneeseen asemaan 
nousevana galleriana. Katson, että myös sen positiossa on vahvasti klassikon piirteitä. Se on 
niin ikään 1980-luvun alkupuolen uusista avantgardistisista yksityisistä gallerioista ainoa, joka 
edelleen toimii kentällä – siten sen voi katsoa onnistuneen säilyttämään erityisyyteensä ja 
saaneen sen tunnustetuksi ja muuttuneen siten klassikon piirteitä omaavaksi. 
 
Bourdieun mukaan galleriat asettuvat kentällä joka hetki ryhmiin taiteellisen tuotantotapansa iän 
mukaan. Siten kentän jäsenet ovat samaan aikaan toisiinsa nähden sekä aikalaisia, että eri 
aikaisia.774 Bourdieun mukaan kulttuurisen tuotannon kentällä yksi jakolinja menee avantgardea 
edustavien toimijoiden ja vanhojen vähäarvoiseen positioon jäävien toimijoiden sekä vanhojen 
klassikon asemassa olevien toimijoiden välillä.775 Kentän sisäisissä taisteluissa tapahtuu 
vanhenemista. Tässä taistelussa ne toimijat, jotka ovat tehneet merkkitekoja, taistelevat 
säilyttääkseen asemansa ja tullakseen klassikoiksi. Heidän asemansa mukaista on pysäyttää 
historia ja ikuistaa heidän menestyshetkensä tilanne kentällä. Näiden toimijoiden haastajat 
voivat tehdä merkkitekoja vain syrjäyttämällä positionsa vakiinnuttaneet toimijat.776 Katson, että 
galleriakentällä asemaansa puolustavien ja haastajien välinen asetelma näkyy vahvimmin niissä 
kohdissa joissa aiemmin uudenlaisen gallerian ja sitä kautta keskeisen gallerian positioon 
noussut galleria lakkaa olemasta keskeinen uusien gallerioiden onnistuessa saavuttamaan 
itselleen keskeisen position. Tällainen asetelma on mielestäni havaittavissa 1980-luvun 
alkupuolen gallerioiden suhteissa osaan aiemmista toimijoista. Uudet keskeiset galleriat 
nousivat avantgardeen suhteessa kentällä jo olleisiin toimijoihin. Tässä tilanteessa kuitenkin 
Galerie Artek erosi muista aiemmista toimijoista klassikon positionsa vuoksi. Siten se ei 
joutunut varsinaisesti kamppailemaan asemastaan, koska klassikon asema oli jo saavutettu 
ennen uudenlaisten galleriatoimijoiden tuloa ja sen myötä tapahtunutta kentän muutosta.  
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Gallerian sijainti kaupungissa muodostaa yhden tekijän position rakentumisessa. Bourdieun 
mukaan toimijoiden asema sosiaalisella kentällä ja kaupungin fyysisellä kartalla vastaavat 
pitkälti toisiaan. Siten toimijan sijaintipaikka liittyy positioon kentällä. Hänen mukaansa 
samankaltaiset toimijat kerääntyvät tietylle alueelle toisiaan lähelle.777 Katson, että Helsingin 
galleriakentällä keskeisen gallerian positiossa olevalle tai siihen pyrkivälle gallerialle on ollut ja 
on edelleenkin olennaista sijaita keskusta-alueella. Tarkasteltuna ajanjaksona 
galleriakeskittymien sijainnin painopisteessä on tapahtunut lieviä muutoksia keskusta-alueen 
sisällä. Painopiste on siirtynyt Bulevardin, Kasarmitorin, Esplanadin ja Aleksanterinkadun 
alueilta osin Uudenmaankadun tuntumaan ja osin hajautunut ydinkeskustan eri kaduille. 
Liittojen galleriat ovat aiemmin sijainneet Yrjönkadulla fyysisesti lähekkäin niiden sijaintien 
sittemmin hajauduttua. Taiteilijavetoiset galleriat ovat 1980- ja 1990-luvun taitteen tuntumassa 
osittain sijainneet ryppäässä Valtion rautateiden makasiinien tuntumassa hajautuen sittemmin 
vahvemmin kantakaupungin sisällä. On havaittavissa, että tarkastellun kentän lähihistoriassa 
keskeiset galleriat ovat usein sijainneet keskustan sisällä pienemmällä alueella suhteellisen 
lähellä toisia keskeisiä gallerioita, poikkeuksia tästä on kuitenkin ollut havaittavissa, kuten olen 
tuonut esiin esimerkiksi käsitellessäni 2000-luvun ensimmäisen vuosikymmen keskeisimmiksi 
koettujen gallerioiden sijaintia keskustan sisällä toisistaan melko erillään.  
  
4.2. Galleriakentän uudet toimijat  
 
Helsingin galleriakentän toimijajoukossa on tapahtunut tutkielmassa tarkastellulla ajanjaksolla 
paljon muutoksia, uusia gallerioita on paikoitellen syntynyt erittäin paljon. Kynnys ei ole 
korkein gallerian perustamisen kohdalla, vaan keskeiseksi tai arvostetuksi galleriaksi 
pääsemisen kohdalla. Bourdieun mukaan kentän uusien tulokkaiden on ”maksettava” kentälle 
pääsystä. Kentän uusilta tulokkailta vaaditaan pelin sääntöjen tuntemista ja noudattamista – 
Bourdieun mukaan kentän pelin historia ja menneisyys tulee siten mukaan jokaiseen kentän 
pelissä käytävään siirtoon.778 Uuden gallerian aloittaessa toimintansa se maksaa kentälle 
pääsystä hyväksymällä kentän pelisäännöt – määrittäessään itsensä galleriaksi se samalla 
hyväksyy sen, mitä ja millaista toimintaa gallerialla kentän sisällä tarkoitetaan. 
Bourdieuläisittäin voidaan siten tulkita uuden gallerian samalla sekä jatkavan että 
                                                     
777 Bourdieu 1994, 172–173; Bourdieu 2000 (1992), 243. Bourdieu tarkastelee kulttuuritoimijoiden 
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galleriatoimijoiden joukko historialtaan ja kokoonpanoltaan toisenlainen. Siten tämän näkökulman suora 
soveltaminen on ongelmallista. 
778 Bourdieu 1985 (1980), 107. 
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kommentoivan gallerioiden historiaa ja joko uusintavan tai muuttavan sitä, mikä on 
taidegalleria. Kentälle pääsyn ehtona voidaan pitää myös pelin päämäärien tunnistamista ja 
niiden rajojen tunnistamista, joiden ylittäminen johtaisi pelistä poissulkemiseen.779 Galleriaksi 
haluava toimija sitoutuu siten olemaan rikkomatta niitä rajoja, joiden rikkominen johtaisi siihen, 
että galleriakentällä ja laajemmin kuvataiteen kentällä toimijaa ei enää pidettäisi galleriana. Se, 
miten nämä rajat galleriakentällä määrittyvät, on kuitenkin vaikeasti hahmotettavissa. 1980-
luvun ”taidebuumin” aikaan galleriakentän koon nopeasti laajetessa useissa lehtikirjoituksissa ja 
galleristien lehdille antamissa kommenteissa tuli esiin huoli erilaisten taidemyyntiin 
orientoituneiden toimijoiden ilmestymisestä kentälle. Tämä saattoi ilmetä tilanteina, joissa jokin 
toimija määrittelee itsensä galleriaksi saamatta kuitenkaan kentän muiden toimijoiden 
hyväksyntää määritelmälleen. Ammattilaisuuden ja ammattimaisuuden diskurssit toimivat 
näkökulmina gallerian rajojen määrittelyyn. Tämä tulee eteen tarkasteltaessa gallerioiden 
lukumäärää koskevia arvioita eri vuosilta ja eri lähteistä.  
 
Katson, että tullessaan kentälle, asettuu uusi galleria väistämättä johonkin asemaan kentällä. 
Kenttä on Bourdieulle yhtä kuin kentällä keskeisen pääoman jakauma. Hän määrittää uuden 
toimijan tulevan aina jollekin tietylle paikalle tässä pääoman jakaumassa eli rakenteessa.780 Hän 
kuvaa kentän asemien muodostaman tilan pyrkivän määräämään sitä, mitkä asemat kentällä 
otetaan.781 Käytännössä tämän voidaan ajatella ilmenevän siinä, miten uuden gallerian 
aloittaessa muut kentän toimijat ja media hahmottavat sen asemaa kentällä osin perustuen 
esimerkiksi siihen, onko uusi galleria yksityinen vaiko esimerkiksi taiteilijoiden yhteenliittymän 
perustama galleria ja mikä on uuden gallerian toiminnan tavoitetaso. Tämä kytkeytyy osaltaan 
myös siihen galleriakentällä keskeiseen pääomaan, jonka kulloinkin koetaan olevan tärkeässä 
asemassa taistelussa galleriakentän keskeisistä asemista.  
 
Tarkastellessaan uusien tulokkaiden positioita kentän muihin toimijoihin nähden Bourdieu 
määrittää, että uusien toimijoiden intresseissä on kentän sääntöjen muuttuminen siten, että 
heidän oma asemansa kentällä paranee, kuitenkin niin, ettei kenttä romahda. Tätä ilmiötä 
Bourdieu kutsuu sääntöjä koskevaksi symboliseksi taisteluksi.782 Galleriakentän sisäisessä 
dynamiikassa tämä symbolinen taistelu ajankohtaistuu uusien gallerioiden tullessa 
galleriakentälle. Bourdieun mukaan kentällä uuden tulokkaan ja hallitsevassa asemassa olevan 
toimijan kohdatessa kentän taistelussa uusi tulokas koettaa avata sisääntuloportin ja 
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hallitsevassa asemassa oleva koettaa vahvistaa monopoliaan eliminoimalla kilpailua.783 
Bourdieu tulkitsee kentän hallitsijoiden, eli niiden joilla on eniten kentän erityispääomaa, 
vastustavan kentän uusia yrittäjiä. Kentän vanhoilla toimijoilla on apunaan suojelustrategioita ja 
uusilla tulokkailla kumousstrategioita. Suojelustrategioilla on tarkoituksena saada voittoa 
vähitellen ja kumousstrategioilla kerätä erityispääomaa. Uusien toimijoiden erityispääoman 
kerääminen tarkoittaa jonkinasteista muutosta kentän arvoissa ja sen tuotteiden arvostamisen 
periaatteissa.784  
 
Katson, että tarkastellulla kentällä ei suinkaan aina keskeisen gallerian positioon pääseminen ole 
edellyttänyt aiempien toimijoiden syrjäyttämistä. Kytken tämän liittyvän toisaalta siihen, että 
tutkimallani ajanjaksolla moni keskeinen galleria on lopettanut toimintansa ilman, että siihen on 
ollut syynä keskeisen position asemasta syrjäytyminen. Näissä tilanteissa keskeisten 
gallerioiden toiminnan loppuminen on liittynyt yleisen taloustilanteen kentälle aiheuttamiin 
muutoksiin, taloudellisiin vaikeuksiin korkeatasoisesta näyttelytoiminnasta huolimatta tai eri 
tavalla henkilökohtaisiin tai esimerkiksi terveydellisiin syihin lopettaa. Tällöin toimijat ovat 
lopettaneet ollessaan keskeisessä ja arvostetussa positiossa. Niin ikään toimijoiden lopettaminen 
on tällöin usein kuvataiteen kentällä koettu heidän toimintansa loppumista surren ja päättynyttä 
toimintaa arvostaen. Vastaavasti katson, että monet galleriat ovat nousseet suhteellisen 
arvostettuun ja keskeiseen positioon ilman, että se on edellyttänyt aikaisemmin keskeisten 
gallerioiden syrjäyttämistä. Keskeisen gallerian position samaan aikaan saavuttamien 
gallerioiden joukko ei kuitenkaan ole rajaton. Tämä saa aikaan sen, että keskeiseksi galleriaksi 
on helpompi nousta tilanteessa, missä keskeisten gallerioiden joukko on juuri muuttunut 
esimerkiksi jonkin tai joidenkin keskeisten toimijoiden lopettaessa. 
 
Tulkitsen, että uuden gallerian tullessa nopeasti perustamisensa jälkeen merkittävään asemaan 
on samaan aikaan kyse kentän sääntöjen noudattamisesta ja niiden uudistamisesta. Tällöin 
säännöt liittyvät muun muassa siihen, mikä on ammattimainen galleria ja miten se toimii. Uuden 
gallerian noustessa merkittävään asemaan galleriakentällä on sen ikään kuin luotava täydellinen 
galleria, joka perusteellisesti ja laadukkaasti täyttää gallerian kriteerit – esittää korkealaatuista ja 
merkittävää taidetta ja osallistuu sitä kautta hyvän taiteen diskurssiin. Samaan aikaan galleria 
pyrkii Bourdieun termein muuttamaan kentän sääntöjä siten, että sen oma asema paranee. Näin 
ollen esimerkiksi sisällöllinen uudistaminen tai galleriakonseptin muuttaminen tapahtuu yleensä 
hienovaraisin askelin gallerian pyrkiessä olemaan toisaalta uudenlainen joko sisällöltään tai 
toiminnoiltaan ja toisaalta myös perinteisellä tavalla vakavasti otettava. Tämä strategia 
mahdollistaa sen, että galleria voi tulla niin kentän sisällä kuin mediassakin nostetuksi 
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keskeisten gallerioiden joukkoon. Gallerian nousua keskeisen gallerian asemaan pidetään kentän 
sisällä enemmän oikeutettuna silloin, kun galleria ei pyri itse tekemään itsestään numeroa 
kentälle tullessaan. Siten uusi tulokas, joka tulee kentälle omaa strategiaansa ja 
toimintatapojensa paremmuutta aiempiin toimijoihin nähden korostaen, koetaan kentällä 
negatiivisesti. Katson, että galleriakentälle tuloon liittyy yhteisesti jaettuja, mutta kuitenkin osin 
ääneen sanomattomia sääntöjä siitä, miten kentälle on soveliasta tulla. Siten galleriakentän 
positioiden rakentumisen mekanismit on hyväksytty osaksi kentän toimintaa ja toimijoiden 
välistä peliä pääomasta ja kentän sisäisistä positioista.  
 
Joidenkin gallerioiden kohdalla käänteentekeväksi ja avantgardistiseksi nouseminen on 
tapahtunut hyvin pian gallerian kentälle tulon jälkeen. Katson tämän liittyvän paitsi kentän 
tilanteeseen, joka kulloinkin vallitsee, usein myös siihen kulttuuriseen ja sosiaaliseen 
alkupääomaan, joka uudella toimijalla on tämän aloittaessa toimintansa. Esimerkiksi Galleria 
Krista Mikkola nousi nopeasti asemaan, jossa se luokiteltiin ja arvioitiin huippugalleriaksi. 
Mikkolan kohdalla alkupääomassa korostui ennen gallerian perustamista hankitut verkostot ja 
osin kansainväliseltä kentältä hankitut toiminnan mallit ja opit, taidehistorioitsijatausta ja 
työskentely kentällä ennen oman gallerian perustamista.785 Galerie Pelinin kohdalla katson, että 
kulttuurisen ja sosiaalisen alkupääoman pohja muodostui eräänlaisen harjoitteluvaiheen 
muodostamassa gallerian toiminnan alkuvaiheessa Lapinrinteessä. Myös Galerie Kaj 
Forsblomin kohdalla on nähtävissä taustavaihe alkupääoman kertymisessä galleristin toimittua 
aiemmassa vaiheessa galleristina toisessa kaupungissa. Myöhemmin perustettujen gallerioiden 
osalta Galerie Anhavan galleristin aiempi työskentely Galerie Artekissa ja Galleria Aman 
galleristin aiempi toiminta galleristina Turussa muodostavat samankaltaisia alkupääomaa 
rakentavia tilanteita. 
 
Katson, että 1980-luvulla uusien gallerioiden tapa osallistua kentän sääntöjä koskevaan 
symboliseen taisteluun tapahtui uusintamalla (hyvän) gallerian määritelmää, sisältöä ja 
toimintatapoja. Tämä kytkeytyi tulkintani mukaan yhteen galleristeihin liittyneen uuden 
habituksen kanssa, jonka rakentumisessa tulkitsen Krista Mikkolalla olleen keskeisen roolin. 
Mikkola ja muut 1980-luvulla keskeisiksi nousseiden gallerioiden galleristit olivat niin ikään 
merkittävässä asemassa sen määrittämisessä, millainen pääoma kentällä nousi keskeiseksi. 
Tulkitsen tämän pääoman olleen vahvasti kulttuurista pääomaa, joka perustui näkyvän 
galleristin, näkyvien nuorten nousevien taitelijoiden promovoinnin sekä taiteen sisältöä 
korostaneen asiantuntijaroolin yhdistymiseen. Vuosikymmenen lopulla ”taidebuumi” sai aikaan 
kulttuuriseksi pääomaksi muunnetun taloudellisen pääoman nousun kentällä arvokkaaksi 
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pääomaksi. Tulkitsen edellä mainitun kaltaisten toimijoiden olleen niin ikään tässä vaiheessa 
keskeisessä asemassa kentällä ja siten vahvasti siinä positiossa, josta käsin kentän arvokasta 
pääomaa tuolloin määriteltiin.  
 
Vuonna 1991 perustettu Galerie Anhava nousi nopeasti merkittävään asemaan kentällä – osaksi 
tähän vaikutti Galerie Artekin perintö ja siihen liittyvä pääoma. Galerie Anhavan kohdalla 
Bourdieun näkökulman soveltaminen on haastavaa. Tilanne, missä nopeasti huipulle nouseva 
uusi galleria ja sen galleristi liittyy näin vahvasti galleriaan, joka on hyvin selvästi ja pitkään 
ollut kentällä arvostetun ja dominoivan ”klassikon” roolissa tuntuu Bourdieun teorian valossa 
ristiriitaiselta. Tavallaan voitaisiin ajatella, että uusi haastaja tässä tilanteessa ilmaantuu ikään 
kuin klassikon sisältä. En kuitenkaan koe, että tilanteeseen voitaisiin suoraan soveltaa haastaja-
asetelmaa varsinkaan siksi, että Galerie Anhavan omistussuhteissa ja rahoituksessa oli selvät 
kytkökset Artekiin. Oman tasonsa tähän problematiikkaan muodostaa myös kyseisten 
gallerioiden yhdistyminen 1990-luvun lopulla.  
 
Tekemissäni haastatteluissa useat haastatellut nostivat esiin, että gallerian asema arvostettuna tai 
keskeisenä galleriana ei synny hetkessä vaan rakentuu pitkän prosessin ja työn kautta. Yksi 
haastatelluista kuvasi tätä seuraavasti: 
No nämähän on niitä asioita, mitkä ei synny hetkessä. Ne on ne kaikki kerrokset, 
mitä siellä on. Kun tulee joku uusi galleria, niin ei siitä voi heti sanoa onko se 
merkittävä vai ei. Sehän näkyy sitten siinä käytännön elämässä, että onko se 
merkityksellistä vai ei. Eihän sitä tavallaan luoda mistään ylhäältäpäin – vaan se 
syntyy.786 
Tämä sitaatti kuvastaa kentän toimijoiden keskuudessa yleistä näkemystä siitä, että gallerian 
asema täytyy ikään kuin jollain tavalla ansaita ja, että gallerian positio keskeisenä galleriana 
rakentuu pitkän prosessin pohjalle. On kuitenkin mielestäni tarpeen tuoda näkyväksi se ristiriita, 
mikä tämänkaltaisten käsitysten ja aiemmin kuvattujen tilanteiden, joissa galleria nousee 
nopeasti perustamisensa jälkeen keskeiseen asemaan, välille muodostuu. Tämän ristiriidan 
huomioon ottaminen johtaa mielestäni siihen, että on esitettävä kysymys siitä onko niin, että 
nopeasti keskeiseen asemaan nouseminen on ikään kuin gallerian todellista keskeisyyttä tai 
merkittävyyttä vai onko tällöin ennemminkin kyse tavasta, jolla useissa tapauksissa media on 
reagoinut uusiin gallerioihin nostamalla ne heti keskeiseen positioon. Mikäli näin on, voidaan 
olettaa, että gallerian laajemmin mitatun merkityksen osoittaa ajan kuluminen ja se mitä 
gallerian asemalle tapahtuu gallerian toiminnan jatkuessa.  
 
                                                     
786 Haastattelut YG.  
 156 
Usein puhutaan uusista gallerioista sävyyn, joka toisaalta henkii niiden edustavan uutuutensa 
kautta jotakin raikasta ja potentiaalisesti kenttää tai taiteen sisältöjä uudistavaa. Samaan aikaan 
pitkään toimineet galleriat edustavat jotain pysyvää, historian ja ammattitaidon muokkaamaa 
galleriatoimintaa. Ei ole merkityksetöntä, keistä toimijoista puhutaan tai kirjoitetaan uusina ja 
keistä vanhoina. Sanat uusi ja vanha ovat, paitsi hyvin helposti arvottavasti latautuneita, myös 
kentän positioita luovia ja vahvistavia. Bourdieun mukaan jokaisella kentällä on omat 
vanhenemisen lakinsa, jotka määrittävät, mikä on uutta ja kuka on kentällä ”nuori”. Keskeiseksi 
nousevat katkaisukohdat uuden ja vanhan välillä. Katkaisukohdat ovat vaihtuvia ja myös 
manipuloitavissa olevia.787 Hänen mukaansa galleriat asettuvat joka hetki erilaisiin ryhmiin 
taiteellisen ikänsä mukaan.788 Käytyäni läpi Helsingin galleriakenttää ja gallerioita ja niiden 
asemia koskevaa lehtikirjoittelua havaitsin, että uudet galleriat huomioidaan usein nimenomaan 
niiden uutuuden kautta. Uusi galleria huomioidaan lehtikirjoittelussa usein, siten gallerian 
toiminnan alkuvaiheessa osakseen saama huomio ja sen toiminnan arvottaminen ja luokittelu 
tässä yhteydessä on keskeisessä osassa uuden gallerian position rakentumisessa. 
Uudeksi ja vanhaksi luokittelut liittyvät myös ihmisten tapaan hahmottaa vuodet ja 
vuosikymmenet joiksikin sellaisiksi kokonaisiksi jaksoiksi menneisyydessä, joista voidaan 
sanoa jotakin synteesinomaista. Tämä näkyy galleriakenttää koskevassa lehtikirjoittelussa 
tapana ilmaista esimerkiksi päättyneen tai päättymässä olevan vuosikymmenen tai vuoden antia 
kentälle. Näin se, mitä ”uudella gallerialla” tarkoitetaan, kytkeytyy yhteen myös ajan 
mittaamisen ja kuvaamisen kanssa.  
 
Galleriakentän vanhenemisen lait voidaan havaita kuvataiteen kentän toimijoiden ajattelussa 
jossakin määrin myös sukupolvisidonnaisina. Bourdieu tulkitsee kentän positioiden ja 
sukupolvien liittyvän yhteen – kentän asemat liittyvät siten sellaisiin jaotteluihin kuin vanhat 
establishmentin edustajat versus nuoret ja uudet tulokkaat.789 Useissa uusia gallerioita 
koskevissa lehtikirjoituksissa merkittäväksi uuden gallerian perustamisen kimmokkeeksi 
ilmaistaan tarve tuoda esiin nuoria taiteilijoita ja saada heille näyttelytilaa ja näkyvyyttä. Näin 
gallerian määrittäminen uudeksi kytkeytyy usein myös uusiin taiteilijasukupolviin ja joissain 
tapauksissa myös nuorempiin gallerian vetäjiin. Toisinaan galleristin ikä ja hänen galleriansa 
esittämien ja edustamien taiteilijoiden ikä muodostaa gallerian uutuutta vahvistavan tekijän. 
Suomessa ja Helsingin galleriakentällä yksityisten gallerioiden galleristit eivät kuitenkaan 
tyypillisesti ole olleet kovin nuoria eikä sukupolvisidonnaisuus gallerioiden positioiden 
synnyssä ole ollut erityisen vahva. Kuitenkin esimerkiksi Krista Mikkola ja Kari Kenetti olivat 
                                                     
787 Bourdieu 1985 (1980), 129.  
788 Bourdieu 1987 (1977), 14.  
789 Bourdieu 1985 (1980), 147.   
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galleriaansa perustaessaan suhteellisen nuoria ja osin myös heidän esittämänsä taiteilijat 
edustivat samaa ikäpolvea galleristin kanssa.790  
 
Kysymys siitä, mitä tarkoitetaan uudenlaisella gallerialla kytkeytyy yhteen gallerian esittämien 
sisältöjen ja gallerioiden edustamien ja toiminnallisten näkemyksien kanssa. Tekemissäni 
haastatteluissa tuli toistuvasti esiin tapa määritellä gallerian erityisyyttä, vaihtoehtoisuutta tai 
uudenlaisuutta ilmaisulla ”täällä/siellä on esillä taidetta, jota muualla ei olisi mahdollista 
esittää”. Siten ero muihin hahmotetaan rakentuvaksi suhteessa niihin erilaisiin mahdollisuuksiin, 
joita galleria tarjoaa. Uuden gallerian aloittaessa toimintaansa galleriakentällä voidaan pohtia 
onko kyse siitä, että gallerian myötä halutaan uudistaa ajatusta galleriasta tai tuoda esiin 
uudenlaista taidetta ja tekijöitä, vai onko viime kädessä kyse siitä, että halutaan mukaan 
gallerioiden pelikentälle – ensin pelaajaksi muiden joukkoon ja sitten mahdollisesti keskeiseen 
asemaan kentällä. Voidaan pohtia, tarvitseeko uuden gallerian olla jollakin tavalla uudenlainen 
ollakseen hyvä galleria ja edelleen tullakseen määritellyksi keskeiseksi galleriaksi. Vai syntyykö 
uutuus ensisijaisesti yksinkertaisesti sillä tasolla, että kentälle tulee uusi keskeiseksi yrittävä 
toimija, jonka näyttelyohjelma koostuu hyvistä taiteilijoista. 
 
Ilona Anhava määritti vuonna 1991 Helsingin Sanomien haastattelussa uskovansa, että 
gallerioiden syntymisiä ja kuolemisia säätelee luonnon karsinta. Kun joku tarve tulee 
polttavaksi, joku tulee ja täyttää sen.791 Yksi haastatelluista kuvasi, että hyvien gallerioiden 
lopettaessa hyviä taiteilijoita siirtyy toisiin gallerioihin ja samaan aikaan kilpailu 
galleriakentällä vähenee, koska hyviä taiteilijoita on enemmän saatavilla. Tällaisissa tilanteissa 
lopettaneiden tilalle tavallaan nousee uusia, kilpailevia gallerioita.792 Toinen haastatelluista 
hahmotti keskeisiksi koettujen gallerioiden osittain muodostuvan siten, että jonkun keskeisen 
gallerian lopettaessa jokin uusi galleria ikään kuin nousee tilalle. Tätä tukee se, että lopettavan 
gallerian taiteilijat hakeutuvat samantyyppiseen galleriaan aiemman galleriansa lopettaessa. 
Esimerkeiksi tällaisista haastateltu mainitsi Galerie Artekin loppumisen suhteen Galleria Kari 
Kenettiin sekä Galleria Bakeliittibambin ja Artinan lopettamisen suhteessa Galleria Amaan.793 
Tulkitsen, että jonkin keskeiseksi koetun gallerian lopettaessa nousee tai nostetaan lopettaneen 
gallerian jättämään aukkoon usein uusi galleria. Siten gallerian, joka on juuri perustettu tai 
perustetaan toisen lopetettua, voidaan näin ollen tulkita olevan helpompi nousta keskeisen 
gallerian positioon kuin miten jo aiemmin olemassa olevien on mahdollista nousta keskeiseksi 
                                                     
790 Kari Kenetti oli galleriansa perustaessaan vuonna 1997 32-vuotias, Krista Mikkola oli 28-vuotias 
perustaessaan ensimmäisen galleriansa vuonna 1984. (Ks. Marja-Terttu Kivirinta, Rahan loppuminen 
kaatoi gallerian. HS 11.9.2002; Ilse Rautio, Uskon yleisöön. HS 8.9.1984.)  
791 Anu Uimonen, Galeri Anhavan juuret ovat Artekissa, mutta linja on oma. HS 13.8.1991. 
792 Haastattelut YG.  
793 Haastattelut MG.  
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vähitellen. Katson tämän liittyvän ensinnäkin siihen, että mediassa uusi galleria nousee helposti 
keskeiseksi silloin kun toinen keskeinen galleria on lopettanut toimintansa sekä toiseksikin 
siihen, että keskeisen gallerian lopettaessa hyväksi koettuja taiteilijoita on vailla galleriaa.  
Olen tutkielmani aineistoja ja haastatteluja ja galleriakentän aikajanaa tarkastellessani ja 
muodostaessani niin ikään havainnut, että Helsingin galleriakentän positioiden 
muodostumisessa yksi tyypillinen piirre on, että galleria nousee keskeiseksi tai arvostetuksi 
tyypillisesti melko pian perustamisensa jälkeen tai ei ollenkaan.  
 
Katson, että erityisesti 1980-luvun alkupuolella perustetut uudet ja nopeasti keskeiseen asemaan 
nousseet yksityiset galleriat syntyivät tarpeesta uudenlaiselle galleriatoiminnalle, uuden taiteen 
esittelylle, kansainvälisen taiteen esittelylle ja kotimaisen taiteen kansainvälistämiselle. 
Tulkitsen galleriakentän myöhempien muutoskohtien liittyneen vahvasti toisaalta talouden 
vaikutuksiin galleriatoiminnalle ja toisaalta galleriakentän toimijajoukon muutoksien 
aikaansaamiin muutostiloihin ja kentän murroskohtiin. Talouden vaikutukset keskeisen position 
määrittymiselle ovat korostuneet erityisesti 1980-luvun lopussa ”taidebuumin” myötä ja 1990-
luvun alkupuolella laman myötä sekä lievemmässä määrin myös 1990-luvun loppupuolella 
laman taittuessa talouden nousuun. Kentän toimijajoukon muutosten osalta tulkitsen 1980- ja 
1990-luvun vaihteen ja vuodet 1997 sekä 2002 kohdiksi, joissa keskeisten gallerioiden joukko 
muuttuu aiemmin keskeisten toimijoiden lopettaessa toimintaansa aikaan saaden kentälle joko 
jonkinlaisen tyhjiön tai suoran vastareaktion.  
 
Tekemieni haastattelujen ja läpikäymäni lehtikirjoittelun valossa katson, että galleriakentän 
keskeiset muutokset kasaantuvat tutkimallani ajanjaksolla muutamiin ryppäisiin aikaansaaden 
tilanteita, missä keskeisten toimijoiden lopettamisesta syntyneet aukot saavat aikaan sen, että 
uusia gallerioita nousee täyttämään syntyneitä aukkoja tai tarpeita. Nämä ryppäät ovat 
tutkielman luvussa kolme esitetyt galleriakentän jaksojen vaihdoskohdat. Osassa hahmottuneista 
muutoskohdista on ollut kyse suorasta ja ääneen lausutusta reaktiosta muuttuneeseen 
tilanteeseen (Forum Boxin perustamisen ja aseman kytkös Galerie Artekin ja Galerie Anhavan 
fuusioitumiseen ja Artekin galleriatoiminnan loppumiseen). Joissakin tapauksissa kyse on ollut 
jonkinasteisesta kausaalisuudesta ja uuden toimijan intention kytkeytymisestä kentän 
muutokseen tai kentällä tai mediassa koetusta kytköksestä (Galleria Kari Kenetin perustamisen 
ja aseman liittyminen Galerie Artekin ja Anhavan fuusioitumiseen ja Artekin galleriatoiminnan 
loppumiseen). Osassa tapauksia kentän toimijajoukon laajempien muutosten synnyttämistä 
uusista tilanteista ja tilauksista sekä tilaisuuksista uusille keskeisille toimijoille (Galerie 
Anhavan perustamisen ja aseman liitos ”taidebuumin” päättymisen seurauksiin galleriakentän 
toimijajoukkoon). Osassa tapauksia kyse on löyhemmästä yhteydestä, johon ei liity 
kausaalisuutta eikä esiin tuotua intentiota, mutta jossa on havaittavissa ajallisesti selvää 
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samanaikaisuutta ja siten ikään kuin tilan syntymistä kentälle (Galleria Kenetin lopettaminen ja 
Galleria Heinon aloittaminen). Siten kysymys on osin siitä, että jokin taho tai henkilö, joka 
harkitsee gallerian perustamista, päättää ajoittaa tai tulee ajoittaneeksi perustamisen sellaiseen 
ajankohtaan, jossa kentällä tapahtuu tai on tapahtunut muutoksia.  
 
Gallerioiden perustamisen ja keskeisen gallerian positioon nousemisen ohella kiinnostavia ovat 
myös ne tilanteet, joissa galleria lakkaa olemasta keskeinen. Läpikäymäni lehtikirjoittelun ja 
kokoamani haastatteluaineiston pohjalta katson, että tutkimallani ajanjaksolla Helsingin 
galleriakentällä keskeisen aseman saavuttaneet ja jo toimintansa lopettaneet galleriat ovat 
useimmiten säilyttäneet keskeisen asemansa toimintansa loppuun asti. Toki jonkinasteisia 
muutoksia kyseisten gallerioiden asemassa on tapahtunut liittyen kentän toimijajoukon 
muutoksiin ja esimerkiksi uusien gallerioiden tulemiseen.  
 
Analysoidessani syitä tälle tendenssille olen havainnut, että osassa tapauksia gallerian 
suhteellisen lyhyeksi jäävä toimintaikä saattaa jossakin määrin vaikuttaa siihen, että galleria 
säilyy keskeisen asemassa toimintansa loppuun asti. Tyyppiesimerkkinä tästä pidän Galleria 
Kari Kenettiä. En tarkoita tällä, että gallerian asema automaattisesti laskisi, mikäli se toimisi 
pidempään vaan sitä, että siinä ei ehdi tapahtua isoja muutoksia. Monet tutkielmassani 
tarkastelluista keskeisessä asemassa olleista ja jo lopettaneista gallerioista ovat säilyneet 
toimintansa loppuun asti keskeisen ja arvostetun toimijan asemassa – tällaisina esiin nousevat 
muun muassa galleriat Krista Mikkolan ensimmäisen vaiheen galleriat, Galerie Artek, Galerie 
Pelin, Galleria Kari Kenetti ja Galleria Artina. Sitä vastoin tutkielmassa tarkastelluista 
gallerioista Gallerian Bronda toimii esimerkkinä siitä, miten joissakin tapauksissa keskeisessä 
asemassa ollut galleria ei säilytä asemaansa samana toiminnan jatkuessa pitkään ja muun 
toimijajoukon ja kilpailijoiden joukon muuttuessa. Siten katson Brondan muodostavan 
esimerkin Bourdieun kenttää koskevassa teoriassaan hahmottamasta etabloituneesta ja kentän 
taistelussa asemansa säilyttämiseen pyrkivästä galleriasta. Niin ikään Bourdieun termein se 
toimii esimerkkinä gallerian vanhenemisesta ja siitä, miten galleria ikään kuin pyrkii 
saavuttamaan klassikon aseman kentän rakenteessa ja historiassa siinä aina onnistumatta. 
Tällaisessa tapauksessa tulkitsen gallerian aseman muutoksen liittyvän paitsi luonnollisesti 
jossakin määrin gallerian harjoittamaan toimintaan, niin myös kentän toimijajoukossa 
tapahtuviin keskeisten gallerioiden joukon muutoksiin ja median rooliin ja valtaan positioiden 
määrittäjänä. Katson, että jossain määrin myös Galerie Artek loppuvuosinaan oli asemassa, 
jossa se muuttuvan kentän ja taloustilanteen paineissa joutui miettimään toimintaansa uudelleen 
suhteessa kilpailijoihinsa. Kuitenkin Artek säilyi klassikkona loppuun asti ja myös sai niin 
kentän muiden gallerioiden kuin taiteilijoidenkin keskuudessa sympatiat osakseen.  
 
 160 
4.3. Vaihtoehtoisen gallerian positio  
 
Bourdieun mukaan ne kentän toimijat, joilla on vähiten kentällä arvokasta pääomaa, 
suuntautuvat kumouksellisiin strategioihin. Kentällä tapahtuvat osittaiset vallankumoukset eivät 
kuitenkaan kyseenalaista kentällä pelattavan pelin perusteita.794 Galleriakentällä kumoukselliset 
strategiat tulevat esiin niin sanottujen vaihtoehtogallerioiden tavassa toimia ja heidän 
toimintansa perusteissa. Taiteen tuotannon kentän voimasuhteita muuttavat vallankumoukset 
ovat Bourdieun mukaan mahdollisia vain mikäli ne, jotka tuovat kentälle uusia katsomuksia ja 
haluavat saada uusia asemia, saavat tukea kentän ulkopuolelta – esimerkiksi uusilta yleisöiltä, 
joiden tarpeita ne samaan aikaan sekä ilmaisevat ja tuottavat.795 Bourdieun ajatusta soveltaen 
vaihtoehtogallerioiden voidaan tulkita muuttaneen galleriakentän voimasuhteita silloin, kun ne 
ovat onnistuneet ”vallankumouksessa” onnistumalla tuomaan kentälle uusia katsomuksia ja 
rakentamaan itselleen keskeistä asemaa siten, että vaihtoehtoisten gallerioiden tukena on yleisön 
ja taiteilijoiden puolelta tarve uudenlaiselle toiminnalle. Katson kuitenkin, että tämän Bourdieun 
ajatuksen soveltamista galleriakenttään hankaloittaa kyseisen ajatuksen sisältämä yleisön 
painottaminen. Tällä viittaan siihen, että katson tarkastelemani kentän vaihtoehtoisen toiminnan 
lähteneen usein vahvimmin liikkeelle taiteen kentälle aiheuttamista muutospaineista ja siihen 
liittyvistä taiteilijoiden tarpeista uudenlaisille esiintymiskanaville. Osaltaan tämä problematiikka 
Bourdieun soveltamisessa liittyy kysymykseen siitä, koetaanko taiteilijat galleriakentän 
ulkopuolisiksi vaiko myös galleriakentän toimijoiksi. Tämä kysymys on luonnollisesti 
relevantein tarkasteltaessa sellaista vaihtoehtogalleriatoimintaa, joka on määritettävissä 
taiteilijavetoiseksi – sellaista on suuri osa käsitellyn ajanjakson vaihtoehtoisesta 
galleriatoiminnasta.  
 
Bourdieun mukaan vastakulttuurin määrittäminen on ongelmallista. Hän tuo esiin, että 
vastakulttuuri määritellään yleensä negaation kautta suhteessa siihen, mitä se vastustaa. 
Todellinen vastakulttuuri kykenee kyseenalaistamiseen ja kulttuurin muuttamiseen. 
Vastakulttuurin toiminnassa on bourdieuläisittäin nähtynä kyse puolustuskeinojen levittämisestä 
symbolista hallintaa vastaan.796 Galleriakentän muutoksia ja positioita tutkittaessa on keskeistä 
kysyä, edustavatko niin sanotut vaihtoehtoiset galleriat ja taiteilijoiden yhteenliittymien galleriat 
vastakulttuuria. Entä mitä vaihtoehtoisella gallerialla tarkoitetaan ja miten käsitykset siitä ovat 
muuttuneet. Tästä päästään kysymykseen, miten vaihtoehtoisten gallerioiden positio 
galleriakentällä on rakentunut ja muuttunut.  
 
                                                     
794 Bourdieu 1985 (1980), 106–107.  
795 Bourdieu 1985 (1980), 180.  
796 Bourdieu 1985 (1980), 33–34.  
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Useiden 2000-luvulla perustettujen taiteilijavetoisten gallerioiden kohdalla on lehtikirjoittelussa 
käytetty vaihtoehtogallerian määrettä siten, että on samalla jätetty avaamatta, mitä 
suhtautumisen, toiminnan, tekemisen ja olemisen tapoja kuuluu vaihtoehtogallerian positioon ja 
habitukseen. Antti Hyrkäs on sosiologian pro gradu -tutkielmaansa varten haastatellut viiden 
vaihtoehtogalleriaksi määrittämänsä toimijan edustajaa. Hyrkäs määrittää termillä 
vaihtoehtogalleria mediassa viitattavan sellaisiin gallerioihin, jotka haastavat perinteisille 
yksityisille gallerioille ominaisia toimintatapoja ja joiden toiminta eroaa imagon, tilojen ja 
näyttelyohjelman tasolla perinteisistä gallerioista. Tekemiensä haastattelujen pohjalta hän 
tulkitsee vaihtoehtogallerian hahmottuvan eräänlaisena ”kaveripiirinä”. Niin ikään 
vaihtoehtogalleriat toimivat hänen mukaansa taiteilijoille näyttelynpidon harjoituspaikkoina ja 
paikkoina etsiä omaa tyyliä. Hyrkäs tulkitsee vaihtoehtogallerioiden perustamisen taustalta 
olevan löydettävissä kolmenlaisia motiiveja ja taustatekijöitä: 1) koulutuspoliittiset syyt liittyen 
taiteilijoiden määrän ja näyttelypaikkojen määrän suhteeseen, 2) ”pako etabloituneesta 
taidekentästä ja sen jäykistä tekemisen kaavoista” ja 3) gallerian pitämisen hauskuus. Hän 
korostaa vaihtoehtoisten gallerioiden epämuodollista ilmapiiriä. Osin näiden gallerioiden 
taustalla on hänen mukaansa kyse perinteisten gallerioiden kritisoimisesta niiden muodolliseen 
ilmapiiriin, näyttelynpitämisen kalleuteen ja galleristin jalustalle nostamiseen liittyen.797 
Hyrkkään muodostama kuva vaihtoehtogallerioiden takana olevista erottautumistavoitteista ja 
motiiveista nostaa esiin hänen vaihtoehtoisiksi määrittämiensä 2000-luvun gallerioiden omaa 
näkökulmaa. Verrattaessa tätä näkökulmaa keräämissäni haastatteluissa esiin tulleisiin 
näkökulmiin voidaan nähdä muutamia keskeisiä eroja.798 Ensinnäkin Hyrkkään analyysi 
korostaa epämuodollisuutta ja sosiaalisia aspekteja siinä missä keräämässäni aineistossa esiin 
nousevat ennemminkin sisällölliset seikat ja demokraattisuus. Toisekseen Hyrkkään tulkinta 
vaihtoehtogallerioista kuvastaa ennen kaikkea 2000-luvun vaihtoehtogallerioiden luonnetta siinä 
missä oma näkökulmani sisältää taiteilijavetoisen ja vaihtoehtoisen toiminnan historiallisen 
perspektiivin.  
 
Tutkielmani toisessa luvussa kävin läpi haastattelemieni galleriakentän toimijoiden näkemyksiä 
siitä, mitä tarkoitetaan kaupallisella gallerialla. Niin ikään kartoitin haastatteluissa haastateltujen 
näkemyksiä siitä, mitä he hahmottavat ilmaisulla ”vaihtoehtogalleria” tarkoitettavan ja mitä he 
itse sillä tarkoittavat. Käsittelen tämän kysymyksen vastauksia työssäni vasta tässä luvussa, sillä 
                                                     
797 Hyrkäs 2007, 1, 65–68.  
798 Hyrkkään tutkielmassa ja sen liitteissä ei kerrota tutkielmaan haastateltujen henkilöiden ja heidän 
edustamiensa gallerioiden nimiä – siten ei myöskään ole mahdollista täydellisesti verrata hänen empiiristä 
aineistoaan tekemiini haastatteluihin, koska ei voida määrittää, onko joukossa samoja gallerioita tai 
henkilöitä. Myös se vaikuttaa vertailtavuuteen, että tutkielmani haastatteluaineistoihin ei 2000-luvun 
galleriakentän osalta ole kuulunut Huudon lisäksi muita yleisesti esimerkiksi mediassa tällä aikakaudella 
vaihtoehtoisiksi nuorten gallerioiksi niputettuja gallerioita, joita taasen saattaa olla mukana Hyrkkään 
aineistossa.  
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vastaukset rakentuvat hyvin pitkälti suhteessa konkreettisiin tapauksiin, joita olen käynyt läpi 
tutkielmani kolmannessa luvussa. Tiivistäen voidaan todeta, että haastateltavat näkivät gallerian 
vaihtoehtoisuuden sidostuvan joko a) gallerian taustalla toimivan tahon vaihtoehtoisuuteen, b) 
sisällön vaihtoehtoisuuteen, c) konkreettisen näyttelytilan vaihtoehtoisuuteen, d) oheistoiminnan 
tuomaan vaihtoehtoisuuteen tai e) edellä mainittujen asioiden yhdistelmiin vaihtelevin 
painotuksin. 
 
Haastatteluissa vaihtoehtogallerioiksi koetuiksi gallerioiksi mainittiin seuraavat tutkimallani 
ajanjaksolla toimineet tai yhä toimivat galleriat: Vanhan galleria, MUU galleria, Vapauden 
aukio, Jangva, galleri leena kuumola, Push Firma Beige, Forum Box, Huuto -galleriat, 
Myymälä2, 00130 Gallery, Korjaamo799, Parasit ja Majakka800. Gallerie Bergman ja 
Oksasenkatu 11801. Haastateltujen käsitykset näistä kuitenkin vaihtelivat hyvin laajasti. 
Toistuvimmin vaihtoehtoisina gallerioina mainittiin MUU, Huuto ja Myymälä2. 
Haastattelemistani toimijoista edustamansa gallerian vaihtoehtoisiksi määrittivät seuraavien 
gallerioiden edustajat: Jangva, Vanhan galleria, galleri leena kuumola. Lisäksi gallerioita MUU, 
Huuto ja Forum Box edustavat haastatellut hahmottivat edustamiensa gallerioiden olevan joko 
osittain vaihtoehtoisia tai olleen vaihtoehtoisia toiminnan alkuvaiheessa.  
 
Toiminnan järjestäjän vaihtoehtoisuutta painottaneet haastatellut (a) kuvasivat 
vaihtoehtogallerioiden olevan useimmiten taiteilijavetoisia ja siten sisällöllisesti taiteilijoiden 
ohjauksessa. Useimmissa tapauksissa vaihtoehtoiset taiteilijavetoisiksi määritellyt galleriat 
koettiin leimallisesti nimenomaan jonkin taiteilijajoukon, kollektiivin, osuuskunnan tai 
yhdistyksen yhdessä vetämäksi. Myös poikkeuksia tästä kuitenkin tuotiin esiin, toistuvasti 
tällaisena poikkeuksena haastatteluissa mainittiin galleri leena kuumola. Useat haastatellut 
kytkivät toiminnan järjestäjän vaihtoehtoisuuteen itse tekemisen ja talkootyön merkityksen ja 
sen, että gallerialla ei ainakaan aluksi ole ollut erillistä palkattua henkilökuntaa. Kuitenkin useat 
haastateltavat kokivat, että kaikki taiteilijavetoiset galleriat eivät ole vaihtoehtoisia gallerioita. 
Siten on mahdollista luonnehtia, että vaihtoehtoisuus ei välttämättä edellytä vaihtoehtoista 
vetäjää, mutta toisaalta myöskään vaihtoehtoinen taustaorganisaatio ei automaattisesti johda 
toiminnan vaihtoehtoisuuteen.  
                                                     
799 Korjaamo on Töölössä vanhoissa raitiovaunuhalleissa sijaitseva yksityinen kaupungin tukema 
kulttuuritehdas. Se aloitti galleriatoiminnan vuonna 2004 kokeilemalla vierailevan galleristin konseptia. 
Taide-lehdessä kirjoitettiin vuonna 2004 vierailijoiksi olevan tulossa mm. Ilona Anhavan, Leena 
Kuumolan ja Kari Kenetin. (Kulttuuria korjaamaan. Taide 2/2004.) Korjaamon galleriasta näyttelyaikaa 
voivat hakea taiteilijat ja kuraattorit. Korjaamolla esiintyneitä taiteilijoita ovat muun muassa Katja 
Tukiainen, Riiko Sakkinen ja Tiina Mielonen. (Korjaamon www-sivu 2.6.2010.)  
800 Majakka on 2000-luvulla Kallioon perustettu taiteilijavetoinen näyttelytila. (Jukka Yli-Lassila, Oma 
galleria kullan kallis. Nyt-liite 45/2003.)   
801 Oksasenkatu 11 on taiteilijavetoinen nuoren polven näyttelytila ja tapahtumapaikka Töölössä, se 
sijaitsee galleri leena kuumolan entisissä tiloissa (Oksasenkatu 11 www-sivu 3.6.2010). 
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Sisältötekijöitä painottaneet haastateltavat (b) korostivat sitä, että vaihtoehtogallerioissa 
näyttelyt valitaan taiteellisin perustein kaupallisten tai populaarien perusteiden sijaan. Moni 
haastatelluista käytti vaihtoehtoisen sisällön määreenä myös senkaltaisia ilmaisuja kuten 
”näyttelyitä tai taiteilijoita, jotka eivät muualla pääse esille”. Myös vaikeasti myytäviksi koetut 
taidemuodot, kuten mediataide ja videotaide nousivat esiin. Yksi haastatelluista kuvasi 
ymmärtävänsä termin vaihtoehtogalleria positiivisena ilmaisuna silloin, kun galleria esittää 
muuta kuin sellaista taidetta, ”mikä on sillä hetkellä median ja muiden instituutioiden 
suosiossa”.802 Tästä osa haastatelluista käytti määrettä ”epäkaupallinen”. Toinen haastateltu 
kuvasi vaihtoehtogallerioita niiden sisällön kautta seuraavasti: 
Gallerian luokitteleminen vaihtoehtoiseksi galleriaksi mielletään usein galleriaksi, 
jolle ei ole tärkeää myös myydä esittelemäänsä taidetta, vaan varat kerätään 
muilla tavoin, avustuksin, vuokrin. Vaihtoehtogallerioissa esitellään usein ns. 
vaikeammin vastaanotettavaa taidetta tai esim. nuorten vielä urallaan 
vakiintumattomien taiteilijoiden taidetta.803 
Kolmas haastateltava sidosti sisällön vaihtoehtoisuuden erilaisten taiteen reunailmiöiden 
esittämiseen.804 Neljäs haastateltu kuvasi vaihtoehtogallerioita seuraavasti:  
Ne pyrkivät tuomaan jotain sellaista uutta sille kentälle, jolla ei ole sijaa siellä 
aikaisemmin. Eli ikään kuin raivataan tilaa sellaiselle, mitä ei vielä ole.805 
Niin sisältötekijöihin kuin taustaorganisaatioihin ja toimijoihin liittyen useat haastateltavat 
korostivat toiminnan autonomisuuden merkittävyyttä vaihtoehtoisen position rakentumisessa.  
 
Tilojen vaihtoehtoisuutta painottaneet (c) korostivat, että he kokevat vaihtoehtoisiksi sellaiset 
galleriat, joiden tilat eroavat tyypillisistä galleriatiloista. Tiloihin liittyen esiin nousi myös se, 
että vaihtoehtogallerioiden koetaan usein sijaitsevan edullisissa tiloissa. Tämän koettiin osin 
mahdollistavan sen, että taiteilijoiden maksamat tilavuokrat voidaan pitää yksityisiä gallerioita 
ja liittojen gallerioita alhaisemmalla tasolla. Muutamat haastatelluista kokivat, että 
vaihtoehtogallerian toiminnalle on tyypillistä, että se koostuu muustakin kuin näyttelyiden 
järjestämisestä (d) – he nostivat esiin erilaiset tapahtumat, keskustelut, seminaarit, illanvietot tai 
klubit ja erilaisen pienmyyntitoiminnan vaihtoehtogallerioille tyypillisinä toimintamuotoina.  
 
Termiin vaihtoehtogalleria liittyy sellaisia määritelmällisiä ongelmia, joiden koetaan jossakin 
määrin vääristävän tai ainakin vaikuttavan galleriakenttään ja sen sisäisiin asemiin ja 
hierarkioihin – ei kuitenkaan yhtä vahvasti kuin ilmaisun ”kaupallinen galleria” kohdalla. 
Haastatteluissa nousi muutaman kerran esiin kysymys siitä, mille vaihtoehtoinen galleria on 
                                                     
802 Haastattelut YG. 
803 Haastattelut YG. 
804 Haastattelut YG.  
805 Haastattelut MG.  
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vaihtoehto. Muutamat haastatellut toivat esiin, että joissakin tapauksissa vaihtoehtogallerian 
määrettä käytetään niin, että sen merkitys on negatiivisesti latautunut ja että toisinaan termiä 
käytetään markkinointistrategiana joko toimijan itsensä tai median toimesta. Osa haastatelluista 
koki termin vaihtoehtogalleria olevan positiivisesti arvottava termi, muutamien huomauttaessa, 
että toisinaan sen käyttöön liittyy negatiivisia sävyjä tai käsityksiä harrastelijamaisuudesta. Yksi 
haastatelluista korosti, että ei lainkaan ymmärrä käsitettä vaihtoehtogalleria, hänen mukaansa 
vaihtoehtogalleriatoiminta on galleriatoimintaa siinä missä muukin galleriatoiminta.806 Tämä 
kommentti kuvastaa mielestäni sitä, mihin vaihtoehtoisen ja kaupallisen kaltaisten termien 
käyttö ja analysoiminen aina jossakin määrin palautuu – kysymykseen siitä, mikä merkitys 
toimijoiden luokitteluilla, lokeroinneilla ja nimetyillä positioilla on ja miten siihen halutaan 
suhtautua. Tässä tutkielmassa tarkoituksenani ei ole ollut vahvistaa vastakkainasetteluja, vaan 
tuoda esiin niihin liittyviä käsityksiä sekä sitä, miten ne ovat kuitenkin galleriakentällä 
vaikuttamassa gallerioiden asemien muodostumiseen.  
 
Osa haastatelluista otti esiin, että se mitä termillä vaihtoehtoinen galleria tarkoitetaan, on myös 
sidoksissa aikakausiin. Käsitykset siitä, mitä pidetään taiteilijavetoisena tai vaihtoehtoisena 
galleriatoimintana, ovat vaihdelleet eri aikoina. Yksi haastateltu korosti, että aiemmin 
tutkittavalla jaksolla vaihtoehtoinen viittasi nykyistä vahvemmin sisältöjen ja esitettyjen taiteen 
medioiden vaihtoehtoisuuteen. Tämä on hänen mukaansa muuttunut sen myötä, kun esimerkiksi 
videon ja valokuvan asema kuvataiteessa ja myös niiden esille pääsy perinteisemmissä 
gallerioissa on muuttunut.807 Toinen haastateltu korosti, että 1980-luvulla taiteilijavetoista 
toimintaa edustivat taiteilijaliittojen galleriat siinä missä 1990- ja varsinkin 2000-luvulla 
taiteilijavetoisella galleriatoiminnalla on tarkoitettu pitkälti erilaisten taiteilijoiden osuuskuntien 
ja yhdistysten vetämiä gallerioita. Haastateltu toi esiin, että vaihtoehtogalleria tuntuu 2000-
luvun galleriakentän kontekstissa käytettynä jollakin tavalla jopa vanhentuneelta. Hän mainitsi 
osuvampana ilmaisuna esimerkiksi termin independent.808 Tämä kuvaa hyvin sitä, miten 
galleriakentän toimijajoukon muutokset heijastuvan gallerioita koskevien määritelmien ja 
luokittelujen merkityksiin ja niiden muutoksiin.  
 
Katson, että useat vaihtoehtogallerioiksi kutsutut galleriat on perustettu vastaamaan johonkin 
tarpeeseen. Galleriakenttää on tällöin tarkasteltu useimmiten taiteilijan positiosta ja pyrkien 
tuomaan kentälle sellaisia näyttelypaikkoja ja galleriatoimijoita, jotka tyydyttävät taiteen 
vaatimuksia ja taiteilijoiden tarpeita. Voidaan ajatella, että silloin kyseessä on samalla 
kannanotto galleriakentän kulloiseenkin tilaan ja kokoonpanoon. Kannanoton sisältönä voidaan 
                                                     
806 Haastattelut YG.  
807 Haastattelut MG.  
808 Haastattelut MG.  
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tulkita olleen muun muassa tilan saamisen sisällöltään vaihtoehtoiselle tai aiempiin gallerioiden 
raameihin istumattomalle taiteelle, demokratian lisäämisen ja taiteilijoiden edullisten 
näyttelytilojen saantimahdollisuuksien parantamisen. Joissakin tapauksissa vaihtoehtoisen 
gallerian perustaminen on liittynyt galleriakentän muutoksiin reaktiona jollekin yksittäiselle 
muutokselle – näin esimerkiksi Forum Boxin kohdalla. 
 
Uusien taidemuotojen rantautuminen tiiviiksi osaksi suomalaisten taiteilijoiden kuvataidetta 
alkoi 1980-luvulla ja jatkui 1990- ja 2000-luvulla. 1980-luvulla MUU ry ja Vanhan galleria 
toimivat uusien taidemuotojen esiintuloväylinä Helsingin galleriakentällä. MUU:n gallerian 
kanssa samaa työtä 1990-luvulla jatkoi jossakin määrin myös galleria Jangva. Mediataiteen, 
valokuvan, videon, installaatioiden ja muiden 1980-luvulla uusiksi kutsuttujen taidemuotojen 
vakiintuminen osaksi suomalaista nykytaidetta on otettava huomioon myös niitä esittelevien 
gallerioiden position analysoimisessa. Termiä vaihtoehtoinen ei voida siksi käyttää 
ongelmattomasti. Taidemuotojen vakiintuessa vaihtoehtoisuus ei enää niinkään sidostu 
taidemuotojen lähtökohtaiseen uutuuteen, vaan esimerkiksi siihen, että niitä (esimerkiksi 
installaatioita ja videotaidetta) on harvemmin esillä yksityisissä gallerioissa. Poikkeuksen tästä 
muodostaa jossakin määrin valokuva, joka on noussut kotimaisen kuvataiteen keskiöön. Katson 
vaihtoehtogallerian 1980-luvulla ja osittain vielä 1990-luvulla liittyneen vahvasti taidemuotojen 
vaihtoehtoisuuteen ja asemaan siinä missä 1990-luvun loppupuolella ja erityisesti 2000-luvulla 
vaihtoehtogalleria on liittynyt ennemminkin gallerian vetäjän vaihtoehtoisuuteen ja siten niihin 
ehtoihin ja puitteisiin, joissa taiteilijat esiintyvät.  
 
Vaihtoehtoiset galleriat ovat useimmiten määritettävissä myös taiteilijavetoisiksi gallerioiksi. 
Useat niistä ovat käynnistyneet nuorten taiteilijoiden aloitteesta ja liittyen akuuttiin näyttelytilan 
tarpeeseen. Useissa tapauksissa vaihtoehtogalleriat ovat muuttuneet niin imagoltaan kuin 
toiminnaltaankin kauemmaksi vaihtoehtoisuuden lähtöasetelmastaan. Niin ikään kyseisten 
gallerioiden taiteilijajoukko on vanhentunut gallerian vanhetessa. Sari Karttunen on määrittänyt 
kiinnostavalla tavalla, että vaihtoehtogalleriassa esiintyminen ei takaa taiteilijalle taloudellista 
turvaa, mutta sen sijaan ikään kuin vahvistaa taiteilijan uskottavuutta.809 Bourdieu hahmottaa 
taiteen tuotannossa jakolinjan avantgarden ja klassikoiden välillä. Hän määrittää avantgarden 
usein nousevan nuorista kuitenkin niin, että se ei välttämättä liity tiettyyn sukupolveen. 
Avantgardegallerioissa esiintyvät taiteilijat asettuvat hänen mukaansa vastakkain niin muun 
ikäisten taiteilijoiden kuin myös omansa ikäisten muissa gallerioissa esiintyvien taiteilijoiden 
kanssa.810 Katson, että Helsingin galleriakentässä avantgarden ja muiden toimijoiden välinen 
jakolinja ei muodostu niin vahvaksi kuin Bourdieu teoriassaan olettaa. Tämä liittyy mielestäni 
                                                     
809 Karttunen 2009, 110–111.  
810 Bourdieu 2000 (1992), 227.  
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kolmeen asiaan: 1) Suomen kuvataidekentällä kuvataiteilijat ovat perinteisesti olleet melko 
liikkuvia siten, että yksittäinen taiteilija esiintyy vuoroin erilaisissa gallerioissa, 2) 
avantgardeksi määriteltävissä olevien vaihtoehtogallerioiden toiminta tai asema on useissa 
tapauksissa muuttunut gallerian alkuvaiheen jälkeen ja 3) vahvat liittojen galleriat osaltaan 
muodostavat kentän rakenteeseen tason, joka rikkoo avantgarden ja klassikoiden välistä 
vastakkainasettelua.  
 
Lehtikirjoittelulla on tärkeä rooli gallerioita koskevien luokittelujen synnyttäjinä ja ylläpitäjinä 
ja siten myös kentän positioihin vaikuttajina myös vaihtoehtoisen tai taiteilijavetoisen 
galleriatoiminnan kohdalla. Se myös jossakin määrin vaikuttaa vaihtoehtogallerioiden 
positioihin paradoksaalisesti: median korostaessa vaihtoehtogallerioiden keskeisyyttä 
galleriakentällä ja välillisesti myös vaihtoehtogallerioiden trendikkyyttä tullaan samalla 
tavallaan popularisoineeksi kyseisen ryhmän vaihtoehtoisuutta tai marginaalisuutta. Siten 
voidaan kysyä, onko galleria enää vaihtoehto silloin, kun vaihtoehtoisten gallerioiden 
perustaminen valtavirtaistuu. Samoin on aiheellista miettiä, mitä on tulevien vuosikymmenten 
vaihtoehtoinen galleriatoiminta. Taiteilijoiden perustamien gallerioiden yleistyttyä ja uusien 
taidemuotojen löydettyä näyttelytiloja vaihtoehtoisista gallerioista on vaihtoehtoisuus 
tulevaisuudessa ehkä jotakin muuta kuin stabiileissa näyttelytiloissa tapahtuvaa toimintaa. 
Unohtaa ei sovi myöskään kysymystä siitä, onko galleriatoiminnan vaihtoehtoisuus, jotakin 
johon vain taiteilijoiden, osuuskuntien, kollektiivien tai yhdistysten gallerioilla on 
monopoliasema – yksityisten gallerioiden niputtaminen lähtökohtaisesti ei-vaihtoehtoisiksi 
gallerioiksi on myös kentän positioihin liittyvää vallankäyttöä. 
 
Vaihtoehtogallerioiden ja taiteilijavetoisten gallerioiden positio galleriakentällä liittyy myös 
kysymykseen siitä muodostavatko kyseiset galleriat kentän sisälle oman alakentän perustuen 
muista gallerioista erilliseen habitukseen ja muista gallerioista eroavaan keskeiseen pääomaan 
siltä osin kun habituksen ymmärretään tarkoittavan sisäistettyjä tapoja ja näkemyksiä hahmottaa 
kenttää ja sillä toimimista. Katson vuoden 2002 jälkeen kentälle tulleen nuoren taiteilijapolven 
perustamiin gallerioihin jossakin määrin liittyvän bourdieuläisittäin ajateltuna ryhmähabituksen, 
se kuitenkin hahmottuu melko löyhäksi käsitysten ja toimintamallien kokonaisuudeksi. Marja 
Sakari on hahmottanut, että bourdieuläisittäin ajateltuna kuvataiteen vaihtoehtoliikkeiden 
pääoma on korostuneesti taiteellisten ja eettisten arvojen määrittämää.811  
 
Katson, että kysymys pääomasta ja mahdollisen alakentän sisäisistä asemista vaihtoehtoisten ja 
taiteilijavetoisten gallerioiden kohdalla on monimutkainen, koska näiden gallerioiden kesken ei 
                                                     
811 Sakari 1991, 66.  
 167 
hahmotu samassa määrin keskinäistä kilpailua keskeisen gallerian positiosta kuin yksityisten 
gallerioiden keskuudessa. Katson tämän taustalla olevan sen, että näiden gallerioiden 
olemassaolon perusta ja toiminnalle asetetut tavoitteet eroavat yksityisistä gallerioista. 
Vaihtoehtoiset ja taiteilijavetoiset galleriat eivät edistä yksittäisten taiteilijoiden uraa eivätkä 
joudu kilpailemaan hyvistä taiteilijoista siinä määrin kuin yksityiset galleriat. Osittain nämä 
tekijät pätevät myös taiteilijaliittojen galleriatoimintaan. Taiteilijavetoisten gallerioiden, 
vaihtoehtoisten gallerioiden ja liittojen gallerioiden olemassaolon tavoitteet liittyvät 
korostuneesti kentän monipuolistamiseen ja taiteilijoiden esillepääsyn ja demokraattisuuden 
lisäämiseen. Edelleen katson, että vaihtoehtoiset ja taiteilijavetoiset galleriat taistelevat kentällä 
käytävässä pelissä ennen kaikkea harjoittamansa toiminnan yleisestä asemasta osana 
galleriatoimintaa ja kuvataiteen tuotannon ja välityksen kenttää – siten niiden intresseissä on 
tämänkaltaisen toiminnan roolin kasvattaminen suhteessa muunlaiseen galleriatoimintaan. Näin 
ollen tämä tavoite hahmottuu yksittäisen vaihtoehtoisen galleriatoimijan positiota 
merkittävämmäksi intressiksi. Korostan, että näiden erojen esilletuonnin tarkoituksena ei ole 
muodostaa arvottavaa erottelua näiden gallerioiden ja yksityisten gallerioiden välille, vaan tuoda 
näkyväksi niitä tekijöitä, jotka tekevät niiden tilanteen kentän sisäisistä positioista käytävässä 
pelissä erityislaatuiseksi.  
 
5. Lopuksi  
 
Asetin työni alussa tavoitteekseni, että tutkielmani toimisi sekä Helsingin galleriakentän viime 
vuosikymmenten perustutkimuksena että galleriakentän positioiden rakentumisen analyysinä. 
Olen tutkielmassani muodostanut kuvan Helsingin galleriakentän vuosista 1983–2009 
kiinnittäen huomioni niin galleriatoiminnan, kentän toimijajoukon kuin keskeisten gallerioiden 
joukon muutoksiin. Siten, kun ajatellaan että kentän historian kuvauksen muodostaa kentän 
asemien voimasuhteiden kuvaus ja analyysi, muodostaa luku kolme kokonaisuudessaan tämän 
tarkastelun tuloksen tutkielmassani. Tuon tässä luvussa tiivistetysti esiin tutkimustulokseni siitä, 
miten tarkastelemani kentän asemien muutokset tutkimallani aikakaudella hahmottuvat. Lopuksi 
reflektoin käytetyn metodin ja teoreettisen näkökulman toimivuutta ja hahmotan 
jatkotutkimuksen mahdollisia kysymysalueita.  
 
Tutkielmani aikarajausta muodostaessani lähdin liikkeelle hypoteesista, jonka mukaan vuotta 
1983 voidaan pitää eräänlaisena käännekohtana galleriakentällä ja galleriatoiminnassa.  
Tutkielman kuluessa on tämä hypoteesi vahvistunut sillä havainnolla, että vuosien 1983 ja 1984 
paikkeilla kentälle tuli uudenlaisia galleriatoimijoita ja galleristeja ja kenttä laajemmassa määrin 
 168 
sen myötä koki muutoksen. Siten koen tutkielmani aikarajauksen hypoteesin perustelluksi. Olen 
kuitenkin tietoinen siitä, että määrittämällä aloitusajankohdaksi tämän vaiheen näillä edellä 
mainituilla perusteilla, olen osaltani mukana vahvistamassa tämän vaiheen mukanaan tuomien 
toimijoiden keskeisyyttä kentän historiassa. Tutkimustyön edetessä olen havainnut, että 
vaihtoehtoiseksi aloitushetkeksi on osittain hahmotettavissa vuosien 1978–1980 muodostama 
kohta kentän historiassa. Vuonna 1978 toimintansa aloitti Galleria Bronda, jonka katson 
jossakin määrin olleen edeltäjän vuosien 1983–1990 mukanaan tuomille uudenlaisille 
galleriatoimijoille. Niin ikään vuonna 1979 perustetun Galleria Sculptorin toiminnassa oli alusta 
saakka vahvasti uudenlaiseen galleriatoimintaan ja 1980-luvulla syntyneeseen uudenlaiseen 
galleristin habitukseen sidostuvia piirteitä. Vuosi 1980 taasen oli merkittävä galleriakentän 
vaihtoehtoisen toiminnan kannalta Vanhan gallerian perustamisen myötä. Katson, että 
sosiologisesti ja erityisesti bourdieuläisesti orientoituneen refleksiivisen tutkimuksen tapaan 
olen ollut tästä tutkijan positiostani tietoinen tutkielmaa laatiessani ja siksi koen tarpeelliseksi 
sen tuomisen näkyväksi tässä.  
 
Galleriakentän muutokset sidostuvat niin kuvataiteen kentän sisäisiin muutoksiin kuin myös 
talouden nousu- ja laskukausiin. Kentän muutokset eivät kuitenkaan ole tämänkaltaisista 
ulkopuolisista tekijöistä johdettavissa, vaan kentän toimijoiden asemien rakentuminen ja 
muutokset ovat osin kytköksissä kentän sisäisiin ja erityisesti toimijajoukossa tapahtuviin 
muutoksiin. Katson, että kentän toimijajoukon muutokset joko sidostuvat toisiinsa tai asettuvat 
samanaikaisiksi. Edelleen tulkitsen, että kentän asemien tila on monien gallerioiden kohdalla 
vaikuttanut siihen, millaisen aseman uusia galleria pyrkii ottamaan tai tulee kentällä tai 
mediassa saaneeksi.  
 
Olen tässä tutkielmassa tulkinnut galleriakentän muutoksien muodostavan kausia, jolloin kentän 
muutokset ovat olleet ennen kaikkea muutoksia kentän keskeisten toimijoiden joukossa ja siinä, 
keiden toimesta kentällä keskeinen pääoma siten on määritetty. Tutkielmani alkuperäisiin 
eksakteihin tutkimuskysymyksiin ei kuulunut galleriakentän ja kentän asemien hahmottaminen 
erillisiksi vaiheiksi. Tutkimuksen kuluessa hahmotin kuitenkin jaksoihin jaottelun toimivan 
paitsi välineenä kirjoittaa ja jäsentää tutkittavia asioita, myös jo itsessään tutkimustuloksena 
siltä osin, mitä hahmottamani jaksot kertovat galleriakentän positioiden rakentumisesta ja 
galleriatoiminnan muutoksista tarkasteltavalla kentällä. Helsingin galleriakentän muutokset 
tarkastelemallani ajanjaksolla ovat hahmottuneet seuraaviksi kausiksi: 1983–1990, 1990–1997, 
1997–2002 ja vuonna 2002 alkanut vaihe. Hahmottamieni kausien liitoskohdat olen 
muodostanut galleriakentän toimijajoukon muutosten ja positioiden muutosten 
tihentymävaiheista. Osin kaudet ovat hahmottuneet olevan sidoksissa myös taloustilanteen 
vaihteluihin ja osin kuvataiteen sisäisiin vaiheisiin ja muutoksiin lähtien kuitenkin vahvimmin 
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liikkeelle siitä, mitä muutoksia keskeisten gallerioiden joukossa ja niiden muodostumisessa on 
tapahtunut. Tiivistän työssäni hahmottuneet jaksot pääpiirteittäin seuraavasti:  
 
Vuosien 1983–1990 galleriakenttää leimasi lukuisten uusien nopeasti keskeisiksi nousseiden 
gallerioiden tulo kentälle, kentän toimijoiden profiloituminen, näkyvien galleristien nouseminen 
keskeisiksi, uudenlaisen galleristin habituksen muotoutuminen sekä samaan aikaan myös taiteen 
uusien muotojen ja perinteisten taidelajien rajojen hämärtymisen aikaansaama tarve uudenlaisen 
taiteen esiintulolle. Monet keskeisiksi yleisesti koetut ja määritellyt galleriat – Galerie Pelin, 
Galerie Forsblom ja Galleria Krista Mikkola perustettiin 1980-luvun alkupuoliskon aikana. 
Samaan aikaan uusien keskeiseen asemaan nousseiden yksityisten gallerioiden muotoutumisen 
kanssa myös vaihtoehtoinen taide- ja galleriakenttä aktivoitui – tämä näkyi ennen kaikkea 
Vanhan gallerian toimintana ja MUU ry:n perustamisena. Jakson lopulla galleriatoimintaa ja 
galleriakenttää muutti ”taidebuumiksi” kutsuttu taidemarkkinoiden ylikuumentumisen jakso, 
jolloin gallerioita syntyi lisää ja muutamat yksityiset galleriat nousivat erittäin keskeiseen 
asemaan siten, että keskeisen gallerian positio sidostui vahvasti yhteen taidemarkkinoiden 
tilanteen kanssa.  
 
Vuosia 1990–1997 leimasi jakson alussa koko maata koetellut lama. Taidemarkkinoiden 
ylikuumentumisen äkkiä kääntyessä lamaksi tapahtui galleriakentän toimijajoukossa muutoksia 
muutamien gallerioiden lopettaessa ja toimintaansa jatkaneiden gallerioiden toiminnan 
muuttuessa taloudellisesti vaikeaksi. Laman alkuvaiheessa perustettiin pian keskeiseen asemaan 
noussut Galerie Anhava. Yksityisten gallerioiden sinnitellessä talouslamassa parani 
taiteilijaliittojen gallerioiden asema jossakin määrin. Taustalla oli jakson alkuvaiheeseen 
sijoittunut useiden gallerioiden toiminnan loppuminen. Taiteilijavetoisen galleriatoiminnan 
saralla MUU ry:n näyttelytoiminta vakiintui galleriatoiminnaksi muuttuen vähitellen 
vaihtoehtotoimijasta vakiintuneempaan suuntaan. Jakson lopulla talous alkoi kääntyä nousuun 
ja galleriakentän toimijajoukko muuttui merkittävästi pitkät perinteet omaavan ja klassikon 
erityisasemassa olleen Galerie Artekin fuusioituessa yhdeksi galleriaksi Galerie Anhavan 
kanssa. Samaan aikaan kentältä poistui keskeisessä asemassa ollut Galerie Pelin.  
 
Galleriakentän jakso 1997–2002 alkoi reaktioista edellisen jakson lopun toimijajoukon 
muutostilanteeseen. Taiteilijavetoinen galleria Forum Box perustettiin osittain vastareaktiona 
Galerie Artekin ja Galerie Anhavan yhdistymiselle. Myös nopeasti keskeiseen asemaan 
nousseen Galleria Kari Kenetin perustaminen liittyi osittain tämän jakson alkuun ja toiminnan 
loppuminen vastaavasti jakson loppuun. Jaksoon liittyi myös yleisen taloustilanteen elpyminen 
ja gallerioiden määrän kasvu.  
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Olen katsonut tarkastelemani ajanjakson viimeisen vaiheen alkaneen vuodesta 2002. Tuolloin 
keskeisten gallerioiden joukko oli muuttunut Galleria Kari Kenetin lopetettua. Nopeasti 
keskeiseen asemaan noussut Galleria Heino perustettiin vuonna 2002. Niin ikään vuosi 2002 
käynnisti taiteilijavetoisen ja vaihtoehtoisia piirteitä sisältäneen uusien taiteilijavetoisten nuoren 
polven gallerioiden tulon tärkeäksi osaksi galleriakenttää Galleria Huudon perustaminen myötä. 
Tutkielmassa olen ulottanut kentän tarkastelun 2000-luvun ensimmäisen vuosikymmenen 
loppuun. Olen kuitenkin sitä mieltä, että jaksolle ei tässä vaiheessa ole mielekästä eikä 
mahdollista asettaa päätepistettä, koska kentän muutokset ja positiot nykyhetkessä asettuvat 
merkityksiinsä osana taidehistoriankirjoitusta vasta myöhemmin. Olen kuitenkin katsonut 
tarpeelliseksi ja perustelluksi 2000-luvun ensimmäisen vuosikymmenen tarkastelun 
sisällyttämisen tutkielmaani, koska kentällä nykytilan ja aiempien vaiheiden ja muutosten 
analysointi ja vertaaminen tapahtuu nykyhetkeen sidostuen. Myös Bourdieun ajatukset kentästä 
lähtevät liikkeelle siitä, että kentän nykytila sidostuu kentän historiaan ja saa sieltä 
merkityksiänsä.  
 
Tulevat vuosikymmenet tulevat näyttämään, millaisia toimijajoukon muutostihentymiä sekä 
muutoksia keskeisten gallerioiden joukossa tulee tapahtumaan. Nähtäväksi jää miten 
galleriakentän toimijajoukko ja positiot kestävät meneillään olevan talouden vaiheen. 
Nähtäväksi jää myös se, miten vuosikymmenen lopulla aloittaneet keskeiseen positioon 
nousseet galleriat onnistuvat säilyttämään positionsa ja miten 2000-luvun ensimmäisellä 
vuosikymmenellä perustetut taiteilijavetoiset ja vaihtoehtoiset galleriat kestävät ja jatkavat ja 
miten niiden merkitys kuvataiteen kentällä vakiintuu tai muuttuu, ja miten ylipäänsä 
taidegallerioiden rooli osana kuvataiteen kenttää, tuotantoa ja vientiä tulee muuttumaan.  
 
Katson, että galleriakentän positiot sitoutuvat vahvasti galleriakentän sisäisiin liikkeisiin. Niin 
yksittäisen gallerian merkitys ja vaikutus taide-elämälle ja taiteelle kuin myös positio 
galleriakentällä ovat sidoksissa siihen, mitä muita toimijoita galleriakentällä on kulloisellakin 
hetkellä. Gallerioiden synnyt ja kuolemat eivät ole toisistaan irrallisia ilmiöitä, vaan liittyvät 
monissa tapauksissa yhteen. Gallerioita on Helsingin galleriakentällä 1980-luvulta 2000-luvulle 
tultaessa syntynyt tilanteissa, jotka ovat olleet osin reaktioita tai jopa protesteja toisten 
gallerioiden lopettamiselle tai muutoksille. Helsingin galleriakentän vaiheiden kartoitustyön 
valossa kenttä näyttäytyy siten tilana, jossa toisen toimijan poistuminen kentältä luo toisinaan 
aukkoja ja tilauksia toisten toimijoiden synnylle. Olen tutkielmassani käsitellyt sitä, miten 
galleriakentän positiot ovat tutkimallani ajanjaksolla rakentuneet ja muuttuneet. 
Johtopäätöksenä voidaan todeta, että positioiden rakentuminen ja muutokset syntyvät toisaalta 
gallerioiden toiminnan ja niiden esittämien taiteilijoiden perusteella ja toisaalta myös kentän 
sisä- ja ulkopuolelta rakennettuina jaotteluina tai luokitteluina. Tutkielmassani olen tullut 
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johtopäätökseen, että kentän rakenteen muodostuessa kentän voimasuhteiden tilan kautta, 
muodostavat galleriakentän toimijajoukossa erityisesti keskeiseksi koettujen gallerioiden joukon 
kokoonpanon muutokset oleelliseksi siinä, miten positiot kentällä ovat kulloinkin rakentuneet.  
 
Bourdieun sosiologialle keskeinen piirre on teorian ja empirian rinnakkainen suhde. Hänen 
luomansa keskeiset käsitteet – kenttä, habitus ja pääoma – syntyivät empirian pohjalta ja myös 
empiriaa jäsentämään. Niiden funktiona on bourdieuläisesti orientoituneessa tutkimuksessa 
toimia työkaluina konkreettisten empiiristen ilmiöiden tarkastelussa.812 Olen tutkielmassani 
pyrkinyt siihen, että teoria ei mene tutkittavan kentän edelle, vaan toimii ennen kaikkea 
työkaluna havainnoinnin taustalla ja analyysissä. Tutkielmani ei ole pyrkinyt olemaan 
teoriapainotteinen, vaan olen tietoisesti painottanut empirian ensisijaisuutta. Katson tämän 
olleen perusteltua myös, koska tutkimuksen tavoitteena on ollut tallentaa Helsingin 
galleriakentän lähihistoriaa osaksi taidehistoriankirjoitusta. 
 
Bourdieun käsitteiden on katsottu olevan laajasti sovellettavissa erilaisten ilmiöiden 
tutkimiseen, hänen käsitteensä ovat myös levinneet laajalti eri alojen ja erilaisten kenttien 
tutkimukseen. Bourdieun edustama sosiologia on kuitenkin sidoksissa omaan aikaansa ja 
kontekstiinsa, Ranskaan ja Pariisiin. Tämä näkyy vahvasti erityisesti hänen makua, 
luokkarakennetta, distinktiota ja korkeakulttuuria koskevassa teoriassaan.813 
Kontekstisidonnaisuus on vahvasti läsnä myös hänen taidekenttää koskevassa 
tutkimuksessaan.814 Olen lähtenyt liikkeelle Bourdieun käsitteiden ja näkökulman 
soveltamisesta siten, että käsitteiden rooli on ollut toimia työkaluina tutkimani kentän ja 
ajanjakson tarkasteluun. Olen valinnut lähestymistavan, jossa empiria ja aikalaiskirjoittelu on 
muodostanut pohjan tutkimukselle. En ole pyrkinyt löytämään suoria vastaavuuksia tutkimani 
kentän ja Bourdieun tutkiman taidekentän välille osin juuri siksi, mitä ongelmia Bourdieun 
omien tutkimusten kontekstisidonnaisuuteen liittyy. Helsingin galleriakenttä 1980-luvulta 2000-
luvulle on hyvin erilainen kenttä kuin Bourdieun tarkastelema varhaisempi Ranskan taide-elämä 
ja galleriat. Katson kuitenkin, että tässä tutkielmassa ensisijaisesti käyttämäni Bourdieun yleiset 
käsitteet kenttä, habitus ja pääoma soveltuvat tutkimani alueen tarkasteluun melko hyvin.  
 
Bourdieun näkemys sosiologisen tutkimuksen refleksiivisyydestä kiteytyy siihen, että tutkijan 
on käännettävä katse itseensä ja pyrittävä näkemään, mitkä tekijät hänen kohdallaan vaikuttavat 
tiedonmuodostukseen sosiaalisesta maailmasta. Tulkinnat maailmasta esitetään aina jostakin 
paikasta ja näkökulmasta käsin, siksi myös tutkijan tulee asettaa itsensä objektivoinnin 
                                                     
812 Purhonen – Rahkonen – Roos 2006, 15, 17.  
813 Purhonen – Rahkonen – Roos 2006, 32; Alapuro 2006, 62.  
814 Esim. Bourdieu 2000 (1992) ja Bourdieu 1994.  
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kohteeksi ja nähdä itsensä sosiaalisen todellisuuden osana.815 Katson, että tutkimani kentän ja 
ajanjakson tutkijana omaan positiooni vaikuttaa se, että en itse ole osa tutkimaani kenttää, koska 
en ole työskennellyt galleriakentällä enkä ole ollut osa niitä tapahtumia, joita olen 
tutkielmassani käsitellyt. Siten en käsittele asioita niihin osallistuneen positiosta tai 
näkökulmasta, joka olisi värittynyt kentän jäsenyydellä. Tämä johtaa kahteen havaintoon: 
ensinnäkin siihen, että objektiivisen tarkastelun mahdollisuudet ovat paremmat ja toiseksikin 
siihen, että minulla ei ole käsittelemistäni tapahtumista sellaista tietoa, mikä edellyttäisi niissä 
mukanaoloa. Tutkielmaa varten tekemäni haastattelut ovat tuoneet saatavilleni ainutlaatuisen 
kokonaiskuvan tutkimastani ajanjaksosta. Haastatteluaineiston soveltamisessa olen pyrkinyt 
olemaan tietoinen siitä, että haastateltujen näkemykset kentän kokonaisuuden vaiheista ja 
kentän asemista ovat kiinteässä yhteydessä heidän habitukseensa galleriakentän toimijoina ja 
siten heidän hahmottamansa käsitys kentän rakenteesta ja sen historiasta on sidoksissa heidän 
asemaansa kentällä siten, että heidän intressinään on joko muuttaa tai säilyttää kentän taistelun 
tilaa. Positioni haasteena on ollut konstruoida ja analysoida lähihistorian tapahtumia keräämäni 
empiirisen haastatteluaineiston ja läpikäymäni aikalaiskirjoittelun pohjalta siten, että näiden 
tietoainesten johdonmukainen yhdistäminen yhtenäiseksi kuvaukseksi tutkittavasta ajasta ja 
kentästä ja siihen liittyvistä muutosten suhteista ja mekanismeista on onnistunut.  
 
Viime kädessä kysymys gallerioiden positioista kytkeytyy yhteen sen kanssa, miten 
ymmärretään yhteiskunnan ja yleisesti ottaen todellisuuden sosiaaliset jaottelut – ajatellaanko 
jaottelujen olevan olemassa itsestään vai nähdäänkö ne ennemminkin esimerkiksi tutkijoiden tai 
tarkasteltavan kentän toimijoiden konstruoimina jaotteluina ja arvotuksina. Bourdieulle 
yhteiskunnalliset luokittelut ovat keskeinen osa sosiaalista todellisuutta, ne ovat samaan aikaan 
voimasuhteiden ja hierarkioiden tuloksia ja niihin vaikuttajia.816 Siten hahmotan gallerioita 
koskevien luokittelujen, ryhmittelyjen ja positioiden olevan sekä kentästä ja sen positioista 
kertovia, että näitä positioita muokkaavia.  
 
Tutkielmani tavoitteena oli toimia Helsingin galleriakentän viime vuosikymmenten 
perustutkimuksena taidehistoriankirjoituksessa ollutta aukkoa galleriahistorian tallentamisessa 
ja analysoimisessa paikaten. Katson onnistuneeni tavoitteessani, koska tutkielmani esittää ja 
tallentaa sellaista tietoa galleriakentästä ja sen vaiheista, jota aiemmat liiketaloustieteellisesti ja 
sosiologisesti orientoituneet tutkimukset eivät ole tuottaneet ja jota taidehistorian piirissä tehty 
aiempi tutkimus ei ole kattanut niiltä osin kuin se ei ole koskettanut käsittelemääni aikakautta 
tai sen tarkastelemista kentän kokonaisuuden tasolla. Tutkimusta tehdessä ja gallerioita 
koskevaa kirjoittelua läpikäydessä on kuitenkin noussut esiin lukuisia kiinnostavia 
                                                     
815 Purhonen – Rahkonen – Roos 2006, 25–26; Kivinen 2006, 235. 
816 Sulkunen 2006, 132.  
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kysymyksenasetteluja, jotka eivät ole kuuluneet tai mahtuneet tämän tutkielman 
kysymyksenasettelun piiriin. Niin ikään tutkielmaa varten tehty haastatteluaineisto sisältää 
asioita, joita ei tämän työn puitteissa ole ollut mahdollista kokonaan tarkastella. Siten hahmotan 
tarpeen jatkotutkimukselle rakentuvan myös keräämäni aineiston innoittamana. Potentiaalisia 
taidehistoriallisen jatkotutkimuksen aiheita ovat muun muassa seuraavat kysymysalueet:  
 
1) Galleriakentän eri toimijoiden – kuten esimerkiksi taiteilijavetoiset galleriat, 
taiteilijaliittojen galleriat ja yksittäiset keskeiset yksityiset galleriat – toiminnan 
vaiheiden, näyttelyohjelman ja niiden roolin osana kuvataiteen kenttää viime 
vuosikymmeninä perusteellisempi kartoittaminen ja analyysi. Gallerioiden saaman 
näyttelykritiikin läpikäyminen ja sen vaikutuksen tarkempi tapauskohtainen analyysi 
sekä museo-ostojen ja keräilijöiden vaikutus keskeisten gallerioiden aseman 
muotoutumiseen tapauskohtaisesti.  
2) Galleristien ja gallerioiden rooli kuvataiteilijoiden esiin nostajina ja uran rakentajina 
ja esiin nousevan taiteen valitsijoina. Taiteilijoiden valikoituminen gallerioihin, 
taiteilijoiden esiintymis- ja urapolut galleriakentällä. Galleristien ja gallerioiden sekä 
taiteilijoiden välisen suhteen analyysi osana taidehistoriaa.  
3) Taiteilijoiden näkökulman tarkastelu suhteessa galleriakenttään, taiteilijoiden 
vaikutuksen analyysi gallerioiden asemien muodostumiseen ja taiteilijoiden 
näkökulman tarkasteleminen sellaisiin galleriakenttää koskettaviin ilmaisuihin ja 
luokitteluihin kuten ”kaupallinen” ja ”vaihtoehtoinen”. 
4) Galleriakentän historian perustutkimus tämän tutkielman aikarajausta edeltävältä 
ajalta, kuten 1950-, 1960- ja 1970-luvuilta.  
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Liitteet 
LIITE 1. Haastattelurunko 
Tämä haastattelurunko on toiminut pohjana haastatteluille. Rungon pohjalta kuhunkin 
haastatteluun on muokattu kyseisen haastattelun pohja, johon on nostettu ne kysymykset jotka 
ovat olleet relevantteja suhteessa niihin vuosiin, jolloin haastateltava on toiminut tutkielmassa 
edustamassaan galleriassa. Runkoon on haastatteluprosessin kuluessa tehty pieniä stilistisiä 
korjauksia muun muassa parantamalla kysymysten sanamuotoja. Tämän rungon sisältämien 
kysymysten lisäksi haastatteluissa on kysytty lukuisia tarkentavia kysymyksiä ja lisäksi 
haastateltaville on osoitettu spesifejä kyseistä galleriaa ja sen vaiheita / aloittamista / 
lopettamista koskeneita kysymyksiä. Lisäksi haastatteluissa on keskustellen sivuttu myös muita 
esiin nousseita ja haastateltavien esiin nostamia aihepiiriin liittyviä kysymyksiä. 
 
 
OSA I – KAIKILLE HAASTATELTAVILLE YHTEISET YLEISET KYSYMYKSET: ; Miten koette galleriakentän toimijoiden luokittelujen ja arviointien syntyvän – mitkä 
tahot vaikuttavat siihen miten gallerioita luokitellaan, määritellään ja arvioidaan? Entä 
mikä on galleriakentän toimijoiden oma rooli gallerioiden luokittelussa?  ; Miten luonnehtisitte median kirjoittelun ja kuvataidekritiikin vaikutusta 
galleriatoiminnalle? Onko tässä vaikutussuhteessa tapahtunut muutoksia aikana jonka 
olette toimineet kentällä?  ; Miten kokemuksenne mukaan tullaan arvostetuksi galleriaksi? ; Mikä merkitys Galleristit ry:llä on mielestänne galleriakentällä? Mikä merkitys on 




OSA II – GALLERIATYYPEITTÄIN ERIYTETYT KYSYMYKSET: 
Yksityisille gallerioille kohdennetut kysymykset: ; Miten määrittelisitte yksityisten gallerioiden aseman Helsingin galleriakentässä? ; Millaisia muutoksia tässä asemassa on tapahtunut 1980-luvulta 2000-luvulle? ; Eroaako yksityisten gallerioiden näyttelypolitiikka ja toiminta mielestänne keskeisesti 
muiden gallerioiden näyttelypolitiikasta, jos niin miten? ; Miten luonnehtisitte gallerianne näyttelypolitiikkaa ja toimintaa? 
 
Liittojen gallerioille kohdennetut kysymykset: ; Miten määrittelisitte liittojen gallerioiden aseman Helsingin galleriakentässä tällä 
hetkellä? ; Millaisia muutoksia tässä asemassa on tapahtunut 1980-luvulta 2000-luvulle? ; Eroaako taiteilijaliittojen gallerioiden näyttelypolitiikka ja toiminta mielestänne 








Taiteilijavetoisille gallerioille kohdennetut kysymykset: ; Mistä tarpeista taiteilijavetoisten gallerioiden perustaminen kokemuksenne mukaan 
kumpuaa? Miten kuvailisitte oman gallerianne perustamiseen ja toimintaan liittyviä 
tavoitteita? ; Ovatko taiteilijavetoiset galleriat mielestänne sidoksissa tiettyyn sukupolveen? 
Eroavatko 1990-luvulla perustetut ja 2000-luvulla perustetut taiteilijavetoiset galleriat 
toisistaan? ; Miellättekö gallerianne vaihtoehtoiseksi galleriaksi?  ; Miten taiteilijavetoisten gallerioiden asema ja rooli Helsingin galleria- ja 
kuvataidekentässä on muuttunut viime vuosikymmeninä?  ; Miten muu galleriakenttä kokemuksenne mukaan suhtautuu taiteilijavetoisiin 
gallerioihin? ; Miten luonnehtisitte gallerianne näyttelypolitiikkaa ja toimintaa – miten se eroaa 
yksityisten gallerioiden ja toisaalta järjestöjen gallerioiden näyttelypolitiikasta?  
 
OSA III – AJALLISEN TOIMINTAJAKSON PERUSTEELLA ERIYTETYT KYSYMYKSET 
Kysymykset 1980-luvulla toimineille ja/tai 1980-luvulla aloittaneille: ; Miten luonnehtisitte Helsingin gallerioiden 1980-lukua? ; Miten kuvailisitte oman gallerianne toimintaa 1980-luvulla? ; Vaikuttiko Ars 83 mielestänne Helsingin gallerioiden toimintaan 1980-luvulla? ; Mitkä galleriat nostaisitte esiin 1980-luvun keskeisimmiksi gallerioiksi? ; Miten 1980-luvun lopun taidebuumi muutti gallerioiden toimintaa ja oliko sillä 
vaikutusta gallerioiden keskinäisten asemien muodostumiseen? ; Voidaan ajatella, että 1980-luvulla taiteen sisäisten tyylisuuntien välinen taistelu 
korvautui taiteen sisäisen kolmijaon (grafiikka, maalaus, kuvanveisto) hajoamisella ja 
audiovisuaalisen taiteen ja muiden uusien taidemuotojen korostumisella – mikä oli 
gallerioiden rooli tässä muutoksessa ja miten tämä näkyi gallerioissa?  ; Mikä vaikutus Vanhan gallerian toiminnalla oli 1980-luvun galleriakentässä? Entä mikä 
vaikutus MUU ry:n toiminnalla?  
 
Kysymykset 1990-luvulla toimineille ja/tai 1990-luvulla aloittaneille: ; Miten luonnehtisitte Helsingin gallerioiden 1990-lukua? ; Miten kuvailisitte oman gallerianne toimintaa 1990-luvulla? ; 1990-luvulla lopettaneille: Miten kuvailisitte tilannetta ja syitä jotka johtivat gallerianne 
lopettamiseen? Miten arvioisitte gallerianne lopettamisen heijastuvan muuhun 
galleriakenttään? ; Miten näin jälkikäteen arvioisitte 1990-luvun alun laman vaikuttaneen galleriakenttään? ; Mitkä galleriat itse nostaisitte esiin 1990-luvun keskeisimmiksi gallerioiksi? ; Miten Nykytaiteen museon perustaminen ja Kiasman tulo kuvataiteenkentälle näkyi 
gallerioiden toiminnassa? ; Miten Galerie Artekin ja Galerie Anhavan gallerioiden yhdistyminen ja siihen liittynyt 
keskustelu vaikutti muuhun galleriakenttään? ; 1990-luvulla toimintansa lopettaneisiin gallerioihin kuului mm. Galerie Pelin – miten 
arvioisitte lopettaneiden gallerioiden kentältä poistumisen vaikuttaneen muuhun 
galleria- ja kuvataidekenttään? ; 1990-luvulla perustettiin taiteilijavetoiset galleriat kuten Forum Box ja Jangva – miten 
tällaisten gallerioiden tulo kentälle mielestänne muutti galleriakenttää? ; Millainen asema taiteilijaliittojen- ja järjestöjen gallerioilla kokemuksenne mukaan oli 





Kysymykset 2000-luvulla toimineille ja/tai 2000-luvulla aloittaneille: ; Miten luonnehtisitte 2000-luvun ensimmäistä vuosikymmentä Helsingin 
galleriakentällä? ; Miten kuvailisitte oman gallerianne toimintaa 2000-luvun ensimmäisellä 
vuosikymmenellä? ; 2000-luvulla lopettaneille: Miten kuvailisitte tilannetta ja syitä jotka johtivat gallerianne 
lopettamiseen? Miten arvioisitte gallerianne lopettamisen heijastuvan muuhun 
galleriakenttään? ; Onko gallerioiden lisääntyvä kansainvälistyminen vaikuttanut galleriakentän sisäisiin 
suhteisiin ja asemiin? ; Miten suomalaisen valokuvataiteen nousu kuvataiteen keskiöön ja myös 
kansainväliseen arvostukseen on näkynyt gallerioiden toiminnassa ja galleriakentässä? ; Mitkä galleriat itse nostaisitte esiin 2000-luvun ensimmäisen vuosikymmenen 
keskeisimmiksi gallerioiksi? ; 2000-luvun ensimmäisellä vuosikymmenellä toimintansa lopettaneita gallerioita ovat 
muun muassa galleriat Bakeliittibambi, Artina, Kari Kenetti ja Krista Mikkola – miten 
arvioisitte lopettaneiden gallerioiden kentältä poistumisen vaikuttaneen muuhun 
galleria/kuvataidekenttään? ; Miksi mielestänne Gallery Kalhama & Piipon tulo galleriakentälle nosti paljon 
keskustelua? ; Mistä kertoo uusien vaihtoehtoisten ja/tai taiteilijavetoisten gallerioiden tulo 
galleriakentälle? Mikä on vaihtoehtogallerioiden rooli 2000-luvun taidekentällä? ; Onko uusien gallerioiden ”vaihtoehtoisuus” mielestänne jollakin tavalla uutta verrattuna 
aiempien vuosikymmenten vaihtoehtoisiin gallerioihin?  ; Mikä on Kuvataideakatemian gallerioiden rooli 2000-luvun taidekentällä? ; Entä millaiseksi koette taiteilijaliittojen ja järjestöjen gallerioiden roolin 2000-luvun 
galleriakentällä?  
 
Kysymykset pitkään galleriakentällä toimineille: ; Miten koette gallerioiden roolin kuvataidekentän toimijoina muuttuneen aikana, jona 
olette toimineet galleriakentällä? ; Onko galleristin ja taiteilijoiden välinen suhde muuttunut aikana, jona olette toimineet 
galleriakentällä? ; Entä miten kuvataiteilijoiden rooli galleriakentän toimijoina on muuttunut? 
 
 
  
